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Ziele und Wege des Zeichenunterrichts an höheren Schulen. 


in Preußen“ vergangen. Da erſcheint es nicht unangebracht, einmal umſchauend und rückblickend zu 

prüfen, ob die urſprünglich geſteckten Ziele ſich als erreichbar und die eingeſchlagenen Wege als gangbar 
und zielgerecht erwieſen haben. Vielleicht zeigt ſich, daß das dem einzelnen Lehrfache vorgeſchriebene Ziel 
das wahre und daher auch das in Zukunft zu erſtrebende iſt, vielleicht auch, daß es geändert, erweitert oder 
eingeſchränkt zu werden verdient. Denn da „alles im ewigen Wechſel kreiſt“, iſt auch das Ziel der Erziehung 
wandelbar. Von der Kultur der Zeit abhängig, iſt es zu verſchiedenen Zeiten ein anderes geweſen. Doch 
nicht ſolche Nachprüfung des Lehrzieles ſoll hier meine Aufgabe ſein. Der einzelne Fachlehrer, der nicht im 
gehörigen Abſtande über dem ganzen kunſtvollen Gebäude der Erziehung ſteht, dürfte auch dazu nicht 
geeignet erſcheinen, da ihm der allgemeine Überblick und ſomit die Vorbedingung fehlt, die einzelnen 
Momente der Erziehung in rechter Weiſe abzuwägen. Und doch ſoll die Stimme des Fachlehrers 
bei einem Rück- und Ausblick auf das Erreichte bezw. Erſtrebenswerte nicht ungehört bleiben. Denn wer 
ſich täglich eingehend mit derſelben Sache zus beſchäftigen hat, dürfte wohl in der Lage ſein, Beobach— 
tungen und Erfahrungen zu machen, die dem hoch über dem Ganzen Stehenden naturgemäß entgehen 
müſſen. Solche Beobachtungen und Erfahrungen, zu denen ſich dem Zeichenlehrer reichlich Gelegenheit 
bietet, beziehen ſich zunächſt und in der Hauptſache auf den Zeichenvorgang ſelbſt, über deſſen Natur auch 
unter den Gebildeten noch Unklarheit herrſcht, die zu einer weitgehenden Verwirrung der Begriffe vom 
Zeichnen und vom Zeichenunterricht führen kann. Solchen unter Umſtänden verhängnisvollen falſchen 
Auffaſſungen vom Weſen einer Sache durch eingehende Unterſuchungen zu begegnen, iſt eine Pflicht 
deſſen, der von Amts wegen in der Sache ſteht. Noch fehlt es meines Wiſſens an eingehenden Arbeiten über 
die „Pſychologie des Zeichnens“. Es würde eine lohnende und dankenswerte Aufgabe für den Pſychologen 
ſein, die Entſtehung einer zeichneriſchen oder maleriſchen Darſtellung eingehend zu analyſieren. Viel hängt 
von der gründlichen Kenntnis dieſes phyſiſch-pſychiſchen Vorganges ab, mehr als es auf den erſten Blick 
ſcheinen mag. Die Wertung des Zeichnens als Mittel der allgemeinen Bildung, die Feſtſetzung des Lehr— 
zieles, die Wahl des Unterrichtsverfahrens: alles das läßt ſich aus der wiſſenſchaftlichen Analyſe des Zeichen— 
vorganges ableiten. Indeſſen halte ich es im Hinblick auf den Zweck meiner Ausführungen für angemeſſen, 
dieſen Weg nur zum Teil zu gehen. Ich werde das Ziel als gegeben annehmen und nur die Wege aus der 
Natur des Zeichenvorganges ableiten. Soweit ſich bei der Verfolgung dieſer Wege herausſtellt, daß ſie natur— 
gemäß zu dem gegebenen Ziel hinführen, erfährt dieſes aus der Psychologie des Zeichenvorganges jeine 
innere Begründung. 0 
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Ein Jahrzehnt reicht aus, um vieles vergeſſen zu machen, was uns früher in der Schule geläufig 
war. Schon iſt im Zeichenunterricht die „alte Methode“ faſt vergeſſen. Die Gipsmodelle und Wandtafel— 
vorlagen liegen verpackt auf dem Boden, die Holzklötze vielleicht in irgend einem verborgenen Winkel des 
Modellſchrankes. Und doch iſt ein Jahrzehnt für die Erreichung erziehlicher Abſichten, für die Einwurzelung 
pädagogiſcher Ideen und die Entwickelung unterrichtlicher Maßnahmen eine gar kurze Zeit. Noch konnten 
die Reformideen, die auf dem Dresdener Kunſterziehungstage *) jo begeiſterten Ausdruck fanden, nicht ge— 
hörig Wurzeln ſchlagen und die Früchte des neuen Unterrichts ſich nicht vollkommen zeigen. Im Bewußtſein 
des Publikums leben die Begriffe von einem Unterrichtsfache wie von dem Lehrer dieſes Faches, die während 
der eigenen Schulzeit geprägt wurden, mit kaum geminderter Deutlichkeit fort. So werden die Väter unſerer 
jetzigen Schüler, wenn ſie in dem Buche ihrer Erinnerungen nachblättern, einen feſt gefügten Begriff vom 
Zeichnen und vom Zeichenunterricht vergangener Zeiten finden, und es wird ihnen ſchwer fallen, an dieſem 
feſten Gebilde ihrer Vorſtellungswelt zu rütteln. Fällt es doch ſelbſt Männern, die mitten im Schulleben 
ſtehen, ſchwer, ihre Begriffe vom Zeichnen abzuändern. Was in früher Jugend unſerm Geiſte eingeprägt 
wurde, iſt durch neue Eindrücke im ſpäteren Leben nicht ganz zu verwiſchen. Selten werden es günſtige Ur— 
teile ſein, die ſich mit den Vorſtellungen vom Schulzeichnen verbinden, und es kann nicht verwunderlich er— 
ſcheinen, wenn ſolche Urteile gelegentlich zum Ausdruck kommen oder in Wort und Handlung als Unterton 
mitklingen. Von der Reform des Zeichenunterrichts weiß man meiſt nicht viel mehr, als daß es jetzt anders 
geworden iſt als früher. Worin ihr Weſen beſteht, und daß ſie mit den wichtigſten Fragen der Erziehung un— 
mittelbar zuſammenhängt, ahnt man nicht. Zeichnen iſt für viele Menſchen nicht mehr als irgend eine Lieb— 
haberkunſt, die man in den Lehrplan der Schulen aufgenommen hat, um vieles und damit manchem, der ſich 
gerade für die Sache intereſſiert, etwas zu bringen. Verſteht man davon nichts, ſo ſchadet das nach der her— 
kömmlichen Meinung auch nicht; es würde, ſo glaubt man, für die Erziehung nicht viel ausmachen, wenn 
ſtatt des Zeichnens einmal das Flötenſpiel gelehrt würde. Welche Bedeutung die Bildung des Auges für die 
Vorſtellungswelt, für das Denken und überhaupt für die Entwickelung aller geiſtigen Kräfte hat, macht ſich 
in Laienkreiſen ſelten jemand klar. Nach gewöhnlichen Begriffen iſt das Zeichnen eine Art Handfertigkeit, 
die man durch Übung erlangt, und deren Zweck ſich darin erſchöpft, ſchöne Zeichnungen herzuſtellen. Ob 
das nach „netten“ Vorlagen geſchieht, was am leichteſten zu ſichtbaren Ergebniſſen führt, oder nach der Natur, 
ſcheint nur eine Frage der Laune oder Anſicht des betreffenden Lehrers zu ſein. 

Worin beruht denn nun die Reform des Zeichenunterrichts, die ſich im letzten Jahr— 
zehnt vollzogen hat? Man ſpricht gewöhnlich von einer „neuen Zeichenmethode“ und in methodiſchen 
Schriftchen findet man ſie beſchrieben. Im Grunde aber handelt es ſich um weit mehr, nämlich um die Auf— 
ſtellung eines neuen Lehrzieles, das in inniger Beziehung zum Ziel der Erziehung ſteht. Da das neue Lehr— 
ziel nicht in der Richtung des alten liegt, dieſem vielmehr entgegengeſetzt iſt, werden natürlich auch neue 
Wege notwendig, die ſich jedoch keineswegs in Außerlichkeiten des Unterrichts erſchöpfen, wie es nach den 
Darſtellungen einiger methodiſcher Schriften erſcheinen mag. Während nämlich die wiſſenſchaftliche Seite 
des Zeichnens früher ſtark betont wurde, wird nun die künſtleriſche in den Vordergrund geſtellt. Das Zeichnen 
ſoll der Kunſterziehung dienen, es ſoll praktiſcher Kunſtunterricht ſein. Um dieſe verſchiedene Auffaſſung vom 
Ziel des Zeichenunterrichts in Kürze zu veranſchaulichen, führe ich zunächſt die Worte an, die der Direktor 
der Albinusſchule zu Lauenburg a. E. in der Programmarbeit zum Jahresbericht ſeiner Anſtalt Oſtern 1887 


*) 28. u. 29. Septbr. 1901. 


geſchrieben hat“): „Die befannte&rjcheinung, daß ein Unterrichtsgegenſtand — z. B. Naturgeſchichte, Geographie, 
Zeichnen u. a. — der in eine Lehranſtalt älterer Organiſation neu eingeführt wird, zunächſt auf längere Zeit 
hinaus mit Hinderniſſen und Schwierigkeiten mancherlei Art kämpfen muß, hat unter anderen einen berech— 
tigten und einen unberechtigten Grund. Der erſtere liegt in dem Umſtande, daß ein Unterrichtsobjekt an einer 
Lehranſtalt, welche die allgemeine Bildung zum Zwecke hat, erſt dann volles Bürgerrecht erwerben kann, 
wenn es ſich zur Wiſſenſchaft entwickelt hat.“ — „Mancher hat dem Zeichnen als Kunſt vielleicht noch ſeine 
Exiſtenz gegönnt, aber als ſolche hat es nur für verhältnismäßig wenige, beſonders künſtleriſch veranlagte 
Naturen Wert. Keine Kunſt, welcher Art und wie ſchön und erhaben ſie auch ſei, kann Unterrichtsgegenſtand 
einer allgemeinen Bildungsanſtalt ſein. Erſt nachdem die in jeder Kunſt unzweifelhaft verborgen liegende 
Wiſſenſchaft ſichtbar geworden und von derſelben gleichſam losgelöſt und ſelbſtändig gemacht iſt, kann die 
Frage ernſtlich geſtellt werden, ob dieſe neue Wiſſenſchaft dem Bildungs- und Erziehungszwecke einer Anſtalt 
dienſtbar gemacht werden kann, die weder Kunſt- noch Fachſchule ſein will, ſondern ſich die allgemeine geiſtige 
Ausbildung als Ziel geſetzt hat.“ — Dieſe Außerung eines an leitender Stelle ſtehenden Schulmannes hat, 
wie Prof. Kuhlmann verjichert,**) damals allgemeinen Beifall gefunden, zumal in den Streifen der Zeichen— 
lehrer. Dagegen beginnt Geh. Reg.-Rat Prof. Dr Pallat ſeinen Aufſatz über das Freihandzeichnen in Lexis, 
„Reform des höheren Schulweſens in Preußen“ mit folgenden Worten: „Der Unter— 
richt im Freihandzeichnen vertritt im Lehrplan der höheren Schulen die bildende Kunſt. Wie der Maler und 
der Bildhauer die Erſcheinungswelt mit offenen Sinnen in ſich aufnehmen und aus ihrem Innern in neuen 
Gebilden wiedererſtehen laſſen, ſo ſoll der Schüler durch das Zeichnen die Fähigkeit erlangen, ſcharf zu be 
obachten und das klar Geſchaute ſo feſt ſich einzuprägen, daß er die gewonnene Vorſtellung im Bilde aus— 
drücken kann.“ Mit dieſer Beſtimmung des Lehrzieles iſt zugleich der Forderung des Allerhöchſten Erlaſſes 
vom 26. November 1900 Rechnung getragen, wonach „die Befähigung, das Angeſchaute in raſcher Skizze 
darzuſtellen, Berückſichtigung verdient“. Pallat weiſt darauf hin, daß bereits im Anfang des vorigen Jahr— 
hunderts die Aufgabe des Zeichenunterrichts in dieſem Sinne gefaßt worden iſt. Er führt einen Erlaß Wilhelm 
von Humboldts an, den dieſer in ſeiner Eigenſchaft als Chef der Sektion für das öffentliche Unterrichtsweſen 
im Miniſterium des Innern im Jahre 1809 von Königsberg aus an die Königliche Akademie der Künſte in 
Berlin gerichtet hat. Es heißt darin, daß der bisher übliche Zeichenunterricht auf den Gymnaſien und Provinzial— 
Kunſtſchulen der allgemeinen Bildung wenig helfe, indem die Schüler ſelten dadurch die notwendige Übung 
des Anſchauungs- und Darſtellungsvermögens erlangen. Es wird betont, daß die Fertigkeit notwendig ſei, 
„Gegenſtände der Natur unmittelbar ſelbſt auf das Papier zu übertragen und ſich alſo des Zeichnens als 
einer Art Sprache zu bedienen (der Bildung des Schönheitsgefühls und Geſchmacks gar nicht einmal zu ge— 
denken)“. Ferner wird in dem Erlaſſe geſagt, daß an der allgemeinen öffentlichen Schule der Zeichenunterricht 
noch ungeſchieden ſowohl auf die Bildung des Künſtlers als die des Menſchen überhaupt gehen müſſe; es 
komme hier nur darauf an, das jugendliche Gemüt zur Auffaſſung, Darſtellung und Erfindung der Formen 
überhaupt und von ſchönen Formen insbeſondere allgemein zu bilden und ſo die ſchwache natürliche Anlage 
zu ſtärken, der entſchiedenen aber Freiheit zu gewähren, ſich auszuſprechen und zu entwickeln. Die Methodiker 
des vorigen Jahrhunderts, ſo führt Pallat weiter aus, waren beſtrebt, an Stelle des plan- und zweckloſen 
Kopierens von Vorlagen die Schüler ſchrittweiſe zum Zeichnen nach der Wirklichkeit zu befähigen. Dabei 
ſchwebte ihnen die methodiſche Behandlung des Lehrſtoffes der wiſſenſchaftlichen Fächer vor. Aber an die 
Stelle der Natur trat das Lehrmodell, und das eigentliche Zeichnen nach der Natur wurde immer mehr in die 


*) „Wert, Ziel und Methode des Freihandzeichnens an höheren Lehranſtalten“, Referat für die Verſammlung 
der Direktoren höherer Schulen in der Provinz Schleswig-Holſtein. 1887. » 
*) „Jahrbuch für den Zeichen- und Kunſtunterricht“ 1906. S. 25. 


Ferne gerückt. So erſtarrte der Schulzeichenunterricht immer mehr, während in der bildenden Kunſt das 
Studium der Natur einen neuen, kräftigen Aufſchwung nahm. „Die künſtleriſche Tendenz des Lehrplanes,“ 
ſagt Pallat, „die aus allen dieſen (vorher aufgeführten) Forderungen ſpricht, findet ihren ſtärkſten Ausdruck 
darin, daß verlangt wird, den Schülern ſolle auch Gelegenheit zur ungezwungenen Betätigung ihres natür 
lichen Geſtaltungstriebes gegeben werden.“ 
Es iſt alſo ein vollſtändiger Wechſel des Lehrzieles mit der Reform des Zeichenunterrichts verbunden. 
Das Zeichnen ſoll eine Lücke der allgemeinen Bildung ausfüllen durch die Bildung zur Kunſt.“) Was man 
unter dieſer Kunſtbildung oder Kunſterziehung, wie der gebräuchliche Ausdruck lautet, zu verſtehen 
hat, iſt ſo oft erörtert worden, daß es genügen dürfte, darauf mit wenigen Sätzen einzugehen. Nicht gemeint 
iſt das Können im allgemeinen, wie z. Be das „Geſchichtekönnen“, welche Auffaſſung kürzlich in einem Artikel 
einer pädagogiſchen Zeitſchrift für höhere Schulen vertreten wurde.““) Auch wird nicht beabſichtigt 
was ja eigentlich ſelbſtverſtändlich iſt — die Schüler zu befähigen, daß fie künſtleriſche Leiſtungen hervor- 
bringen. Das iſt ſchon ihrer verſchiedenen Begabung wegen ausgeſchloſſen. Von Schülerzeichnungen kann 
man nicht erwarten, daß ſie Kunſtleiſtungen darſtellen, wie man unter Schüleraufſätzen keine literariſchen 
Kunſtwerke vermuten wird. Endlich liegt der Gedanke fern, die Jugend dahin zu bringen, daß ſie imſtande 
iſt, über Kunſt zu urteilen. Solches Bemühen würde durchaus verfrüht ſein und könnte höchſtens zu 
einem leeren Gerede über Kunſtdinge führen. Kunſterziehung iſt nach den Worten Konrad Langes, die er 
auf dem Dresdener Kunſterziehungstage ſprach, „das Beſtreben, den bei allen Menſchen im Keime vor— 
handenen Kunſtſinn ſo weit zu wecken und auszubilden, wie es innerhalb der beſcheidenen Grenzen des Nicht— 
künſtlertums und innerhalb der übrigen Erziehungsziele möglich iſt“. Die Bildung des Kunſtſinnes geht 
dahin, den Menſchen zu befähigen, Kunſtwerke zu verſtehen und zu genießen, ſowie künſtleriſche Werte zu 
empfinden. Sie vollzieht ſich nach Konrad Lange *) in vier Stufen: Entwickelung der Anſchauung, Kräfti— 
gung des Formen- und Farbengedächtniſſes, Ausbildung der äſthetiſchen Illuſionsfähigkeit und Anleitung zur 
techniſchen Geſchicklichkeit. Danach würde dem Zeichenunterricht der Hauptanteil an der Kunſterziehung 
zufallen. Andere Mittel, wie die Kunſtanſchauung und Naturbetrachtung, können — wie wir ſpäter ſehen 
werden — nur recht wirkſam fein, wenn ſie durch zeichneriſche oder maleriſche Übungen vorbereitet oder 
unterſtützt werden. Einſtimmig haben die Teilnehmer des Dresdener Kunſterziehungstages die Kunſt— 
geſchichte als Mittel der Kunſterziehung abgelehnt. Nur ein Redner bemerkte in der Debatte, man könne 
ſie nicht ganz verwerfen, wenn ſie in der Weiſe betrieben würde, daß man von dem Leben großer 
Künſtler erzähle. ***) — Danach ſcheint die Annahme, es könne durch den wiſſenſchaftlichen Unterricht 
den Forderungen der Kunſterziehung genügt werden, hinfällig. Gewiß bietet der wiſſenſchaftliche Unterricht 
vielfach, zumal in der Lektüre und im Geſchichtsunterricht Berührungspunkte mit dem Gebiete der bildenden 
Kunſt. Aber die fruchtbare Ausnutzung dieſer Beziehungen im Sinne der Kunſterziehung hängt doch davon 
ab, in welchem Grade die Fähigkeit des Schülers, Kunſt zu verſtehen und zu empfinden, entwickelt iſt. 
Nun kann man ſich freilich auch auf einen radikal ablehnenden Standpunkt ſtellen und fragen: 
„Wozu iſt denn Kunſt überhaupt nötig? Iſt ſie nicht ein zwar gefälliger aber überflüſſiger „Tand“, den man 
entbehren kann?“ Ich will mich dazu nicht äußern, ſondern nur hierherſetzen, was R. Bürkner in „Schaffen 
und Schauen“ II. S. 247 jagt: „Die Kunſt iſt eine notwendige Lebensäußerung des menſchlichen Geiſtes. 


) Die Kunſtbildung oder Kunſterziehung kommt hier nur jo weit in Betracht, als es ſich um das Gebiet 
der bildenden Kunſt handelt; andere Kunſtgebiete wie Muſik und Literatur werden hier nicht berührt. 
) „Lehrproben und Lehrgänge“ von Fries und Menge, 1911, 1. Heft, S. 65. 
***) „Die künſtleriſche Erziehung der deutſchen Jugend“ von Dr Konrad Lange. 1893. S. 23. 
a) „Kunſterziehung, Ergebniſſe und Anregungen des Kunſterziehungstages in Dresden.“ S. 198. 


I 


Die äſthetiſche Kultur als das Leben mit dem Schönen und im Schönen iſt ein unbedingtes Erfordernis des 
ganzen Menſchentums. Das Schönheitsſuchen und Schönheitsbilden iſt mit nichten ein zu entratender Schmuck 
des Daſeins, ſondern ein unzerſtörbarer und ſchlechterdings notwendiger Beſtandteil des Menſchenlebens. 
Das Goethewort, daß ein Barbar ſei, wer es auch ſei, der der Dichtkunſt Stimme nicht vernehme, gilt letztlich 
von allen Künſten. Nur ein Barbar glaubt fern von Kunſt und äſthetiſcher Kultur ſein Leben verbringen zu 
können. Und wenn er alle Schätze der Erkenntnis beſäße und hätte das ſehnendſte Streben nach Gutſein *): 
ein ganzer Menſch wäre er doch nicht, wenn er der Schönheit keinen Raum in ſeinem Daſein ließe, und wenn 
er ſeine Pflichten und Freuden nicht durch die Kunſt zu verklären wüßte.“ Dazu füge ich noch ein Wort 
H. St. Chamberlains aus ſeinem Werk „Die Grundlage des 19. Jahrhunderts“: „Verglichen mit anderen 
Erſcheinungen der Geſchichte ſtellt das Griechentum eine überſchwenglich reiche Blüte des Menſchengeiſtes 
dar, und die Urſache davon iſt, daß ſeine geſamte Kultur auf einer künſtleriſchen Grundlage ruht.“ 

Wenn wir ſomit die Kunſtbildung in dem oben erläuterten Sinne als das allgemeine Ziel des Zeichen 
unterrichts anſehen, ſo gibt es doch auf dem Wege dahin noch zwei wichtige Unterziele, deren Erreichung an 
ſich ſchon erſtrebenswert iſt. Das erſte iſt die Entwickelung der Anſchauung, oder wie man ſich im übertragenen 
Sinne auszudrücken pflegt: „die Bildung des Auges“ und damit des anſchaulichen (viſionären, intuitiven) 
Denkens, das allen Gebieten geiſtiger Tätigkeit zu gute kommt. Von Goethe wird geſagt, die wunderbare 
Anſchaulichkeit ſeiner Sprache ſei darauf zurückzuführen, daß er viel zeichnete. „Schreiben muß man nur wenig, 
zeichnen viel“, heißt es in ſeinen italieniſchen Reiſeerinnerungen, und ferner: „Die wenigen Linien, die ich 
auf das Papier ziehe, oft übereilt, ſelten richtig, erleichtern mir jede Vorſtellung von ſinnlichen Dingen“. — 
Es iſt wohl denkbar, daß ein Schüler erheblichen Nutzen vom Zeichenunterricht hat, auch wenn ihm keine 
Zeichnung recht gelungen iſt. Die Bildung klarer Vorſtellungen und die Gewöhnung an anſchauliches Denken 
wiegen mehr als die Zeichnungen, die nur den Stoff bieten, an denen die geiſtigen Kräfte erſtarken ſollen. 
Der Schüler mag ſie ruhig in den Papierkorb tun und wird doch an dem, was der Zeichenunterricht ihm genützt 
hat, nichts verlieren. Liegt doch auch im wiſſenſchaftlichen Unterricht der größere Nutzen nicht in der An 
eignung des Wiſſens, das erfahrungsgemäß nach beendeter Schulzeit bis auf einen kleinen Reſt bald zu ent 
ſchwinden pflegt, ſondern in der Entwickelung der Geiſteskräfte. 

Das nächſte Unterziel iſt die Entwickelung der Fähigkeit, Angeſchautes darzuſtellen, alſo des 
zeichneriſchen oder maleriſchen Könnens, die „Bildung der Hand“, wie wir im übertragenen Sinne ſagen. 
Das Zeichnen erſcheint hier als eine Form des Gedankenausdrucks, als eine Sprache (nicht Grammatik!) der 
Hand.“) In der Befähigung zum Zeichnen können liegt der praktiſche Wert des Zeichenunterrichts, der 
dem Laien gewöhnlich als einziger Nutzen in die Augen fällt, und der auch beſtehen bleibt, wenn die Zeichen— 
aufgaben nicht mit Rückſicht auf beſtimmte Berufe gegeben werden. Der Zeichenunterricht auf dem Gym— 
naſium nutzt dem zukünftigen Maſchineningenieur, auch wenn er nicht Maſchinenmodelle zeichnet, wie früher 
häufig geſchah. Es kann dem Lehrer für Maſchinenbau nicht einmal lieb ſein, wenn Schüler mit eingebildeten 
Kenntniſſen von Maſchinenteilen und deren Darſtellungsweiſe zu ihm kommen; es dürfte ihm lieber ſein, 
wenn ſie nichts weiter als die Fähigkeit ſcharfen Beobachtens und ein gutes zeichneriſches Können mitbringen. 
Jede Wiſſenſchaft, auch jede techniſche, hat ihre eigene Sprache und Methode, die der Lehrer einer allgemein 
bildenden Schule unmöglich alle beherrſchen kann. Je mehr er dies einſieht, um ſo mehr wird er ſich hüten, 


*) Beſter, du haft ein Gewiſſen für das, was ſittlich und wahr iſt; 
Warum fehlt es dir, ach, nur für das Schöne ſo ganz? Geibel. 
*) Um das Zeichnen dazu zu machen, wird dem Gedächtniszeichnen beſondere Bedeutung beigemeſſen. Es 
iſt ein Prinzip des Zeichenunterrichts, das meiſte von dem, was die Schüler abgezeichnet haben, auch aus dem Gedächtnis 
darſtellen zu laſſen. > 
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in fremdes Handwerk zu pfuſchen. Er ſoll den Grund legen für ein erfolgreiches Berufsſtudium, nichts 
weiter. Alle Berufe, ſelbſt die rein geiſtigen, haben großen Vorteil von der Entwickelung des zeichneriſchen 
Könnens, auch wenn nicht auf ſie beſonders hingearbeitet wird. 

Durch dieſe beiden Vorziele führt der Weg zu dem Hauptziel in der vorſtehenden Reihenfolge. 
Wenn ich von einem Wege ſpreche, ſo iſt das Bild nicht im Sinne einer ausgebauten Landſtraße zu ver— 
ſtehen, ſondern als eine Summe von kleinen Wegen, wovon einige ſchon ziemlich deutlich den Charakter eines 
ſicheren Weges zeigen, andere noch wenig beſchritten ſind, manche kleine Bogen machen, um Hinderniſſe zu 
umgehen, andere wieder gerade über dieſe hinwegführen, alle aber demſelben Ziele zuſtreben und in ihrer 
Geſamtheit einen Weg darſtellen. Nun mag es dem Wanderer überlaſſen ſein, dieſen oder jenen Weg zu 
wählen, der ſeiner Eigenart am meiſten zuſagt, wenn er nur das Ziel im Auge behält und unentwegt darauf 
zuſchreitet. Das iſt die Freiheit, die die amtlichen Lehrpläne in dieſem Lehrfache gewähren und die der Natur 
des Gegenſtandes entſpricht. — Ehe ich aber dazu übergehe, die wichtigſten Wege kurz zu beſchreiben, muß 
ich zunächſt die Momente entwickeln, die uns gleichſam als Wegzeichen und Richtungspfeile dienen, die ein— 
zelnen Momente des Zeichenvorganges. Die Pſychologie des Zeichnens muß unſere unterrichtlichen Maß— 
nahmen beſtimmen. Ich ſtelle daher zunächſt die Frage: Was iſt Zeichnen? und ſuche aus der Beantwortung 
dieſer Frage die Wege abzuleiten. Inwiefern noch zwei andere Wegzeiger zu berückſichtigen ſind, nämlich 
die Beobachtung der geiſtigen Entwickelung des Kindes und die Kenntnis des Entwickelungsganges der Kunſt, 
ſoll bei der Beſchreibung der Wege gezeigt werden. 


II. 


Man macht ſich gewöhnlich nicht klar, welcher komplizierte Vorgang dem Sehen und Dar— 
ſtellen zu Grunde liegt. Aber ſchon unſere Sprache weiſt darauf hin, daß die Sehtätigkeit ſehr verſchieden 
jein kann. Man ſpricht von ſehen, anblicken, ſchauen, betrachten, beobachten uſw. Vergegenwärtigen wir 
uns zunächſt den Sehvorgang im allgemeinen. Die Lichtſtrahlen, welche von den Dingen der 
Außenwelt ausgehend unſer Auge treffen, erregen die Netzhaut des Auges, welche eine unendlich feine Ver— 
zweigung des Sehnervs darſtellt. Durch den Sehnerv wird die Erregung in die Sehſphäre des Gehirns, 
und zwar zunächſt in das vordere optiſche Zentrum geleitet, deſſen Sitz ſich in der grauen Hirnrinde des Groß— 
hirns in der Gegend des Hinterkopfes befindet. Hier kommt die Erregung als Seh- oder Geſichtsempfindung 
zum Bewußtſein, bleibt aber unſerm Geiſte noch fremd, d. h. wir erkennen die Dinge noch nicht. Das ge— 
ſchieht erſt, wenn die Geſichtsempfindung bis in das pſycho-optiſche Zentrum, das hinter dem optiſchen Seh— 
zentrum liegt, geleitet wird. Hier werden die Geſichtsempfindungen gedeutet und erkannt, ſie werden zu 
optiſchen oder Geſichtsvorſtellungen und ſomit zu einem Beſtandteil unſeres Geiſtes, wenn wir dieſen als 
die Geſamtheit aller Vorſtellungen mit den daraus hervorgehenden Gefühlen und Willensäußerungen auf— 
faſſen. Wird das erſte optiſche Gehirnzentrum zerſtört, ſo tritt Blindheit ein, d. h. es werden keine optiſchen 
Eindrücke wahrgenommen, während nach det Zerſtörung des pſycho-optiſchen Zentrums zwar Sehwahrneh— 
mungen (bewußte Geſichtsempfindungen) gemacht aber nicht erkannt und gedeutet werden können, welchen 
Zuſtand die Wiſſenſchaft als Seelenblindheit bezeichnet. Die tägliche Erfahrung lehrt, daß nicht jeder optiſche 
Eindruck bis zum pſycho-optiſchen Zentrum des Gehirns geleitet wird. Wie oft geſchieht es, daß wir nach der 
Uhr ſehen und doch nicht wahrnehmen, was ſie zeigt! Wir befinden uns dann in einem Zuſtande, in welchem 
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das optische Zentrum funktioniert, während das pſycho-optiſche Zentrum außer Tätigkeit geſetzt it. Das 
Sehen im gewöhnlichen Sinne vollzieht ſich danach in folgenden Stufen: Erregung der Netzhaut des 
Auges durch die optiſche Erſcheinung, Fortleitung dieſer Erregung in die Sehſphäre des Gehirns, Entſtehung 
einer optiſchen Empfindung und Bildung der optiſchen Vorſtellung. Dieſe vier Stufen müſſen ebenſo beim 
genauen Betrachten wie beim bloßen flüchtigen Hinſehen durchſchritten werden, nur bleibt im letzteren 
Falle die Vorſtellung undeutlich, verwiſcht. Die drei erſten Stufen des Sehprozeſſes führen noch zu keinem 
eigentlichen Sehen, d. h. zu einem Erkennen des Gegenſtandes, dazu iſt die vierte Stufe unbedingt not— 
wendig. — Soll das Geſehene dargeſtellt werden, jo kann die Darſtellung nur von der Geſichtsvor— 
ſtellung ausgehen. Der Gang iſt dann folgender: Die Geſichtsvorſtellung erregt ein Gebiet des Gehirns, 
welches zu den Aſſoziationsgebieten gehört. Dadurch entſteht die Überlegung, welche der Ausführung einer 
willkürlichen Bewegung vorangeht. Die Erregung wird weiter geleitet zum Gebiete der Bewegungs 
vorſtellungen und von dieſem zum Zentrum der motoriſchen Bewegungen, das ſeinerſeits den erhaltenen 
Impuls durch die Nerven in die Muskeln der Hand leitet. Dieſer Weg, mag er in Worten beſchrieben auch 
noch ſo umſtändlich erſcheinen, iſt in jedem Falle nötig, wenn ein durch das Auge empfangener Eindruck durch 
die Hand dargeſtellt werden ſoll. 

Die optiſchen Empfindungen ſind an ſich komplexer Natur, d. h. ſie beſtehen aus einer 
Vielheit von Einzelempfindungen, die nicht eine Weſenseinheit bilden. Dieſe Vielheit iſt für die 
Bildung deutlicher Vorſtellungen ſtörend. Wir können immer nur wenig auf einmal ſo ſehen, daß 
wir davon deutliche Vorſtellungen gewinnen. — Vorſtellungen ſind Erinnerungsbilder, die wir uns 
jederzeit in das Bewußtſein zurückrufen können, ohne den optiſchen Eindruck zu wiederholen. Ihre 
Lebensdauer iſt bedingt von dem Grad ihrer Deutlichkeit und von der Art ihrer Apperzeption bezw. 
Aſſoziation. Das Weſen der Apperzeption beſteht in der Hauptſache darin, daß die alten Vor— 
. die den bisherigen Geiſtesinhalt bilden, gleichſam an der Schwelle des Bewußtſeins die neue 
Vorſtellung empfangen, wobei ſich die verwandten Vorſtellungen in den Vordergrund drängen und die neue 
ſich anzugleichen ſuchen. Bei dieſem Angleichungsprozeß, in welchem einzelne Momente der Vorſtellung 
hervorgekehrt, andere dagegen unterdrückt werden, findet unter Umſtänden eine nicht unerhebliche Ver— 
änderung der neuen und zum Teil auch der alten Vorſtellungen ſtatt. Sollen aber die neuen Vorſtellungen 
im Geiſte haften und wirkſam werden, ſo muß dieſe Apperzeption und die damit zuſammenhängende Ver— 
änderung der Vorſtellungen ſtattfinden. Somit ſind unſere optiſchen Vorſtellungen nicht identiſch mit der 
Wirklichkeit. Darum kann man auch nicht ſagen, daß ein Künſtler die Wirklichkeit ausdrückt; er kann nur ſeine 
Geſichtsvorſtellungen wiedergeben, die ein Produkt ſeines Geiſtes ſind. Wenn hundert Maler unter ganz 
gleichen Vorausſetzungen und Bedingungen dieſelbe Perſon oder Sache darſtellen, werden ſich ebenſo viele 
verſchiedene Auffaſſungen zeigen, weil jeder ſein eigenes Ich in ſeine Arbeit hineinlegt. Ob ein Maler dabei 
nach dem „Modell“ arbeitet, alſo die Wirklichkeit unmittelbar vor Augen hat, oder ob er aus ſich heraus, 
alſo nach älteren Erinnerungsbildern geſtaltet, bedeutet für die Entſtehung der Darſtellung keinen generellen 
Unterſchied. Bei der Darſtellung nach der Wirklichkeit liegt zwiſchen der Gewinnung der optiſchen Vor— 
ſtellungen und ihrer Wiedergabe eine ſehr kurze Zeit, weshalb die Vorſtellungen noch mit urſprünglicher 
Klarheit und Unmittelbarkeit wirken können, während ſie im anderen Falle ſchon zum Teil verblaßt ſind 
oder ſich inzwiſchen durch neu aufgenommene noch weiter umgeſtaltet und ihre Wirkungsweiſe geändert 
haben. Der Gang einer Darſtellung kann immer nur derſelbe ſein, ob Sekunden oder Jahre zwiſchen dem 
optiſchen Eindruck und ſeiner Wiedergabe liegen. Die einzelnen Stationen des ſenſoriſchen und motoriſchen 
Aktes müſſen ſowohl beim Abzeichnen als auch beim Gedächtniszeichnen durchſchritten werden. Die Kürze 
der Zeit, die zwiſchen der Aufnahme und der Wiedergabe der Geſichtsvorſtellungen beim Abzeichnen liegt, 


2 
— 


10 


kann wohl die Apperzeption bezw. Aſſoziation der Vorſtellungen einſchränken, aber nie ganz aufheben. 
Übrigens iſt die Bildung der Geſichtsvorſtellungen kein paſſiver, ſondern ein aktiver Vorgang, bei welchem 
latente Vorſtellungsgruppen das Auge führen, wie wir ſpäter noch ſehen werden. Die Aſſoziationszentren 
des Gehirns können alſo auch beim Abzeichnen nicht ausgeſchaltet jein.*) 

Verſuchen wir nunmehr, uns das Sehen und Darſtellen noch im einzelnen 
zu vergegenwärtigen. Allgemein hört man, daß der Zeichner vor allem ein gutes Auge haben 
müſſe. Nimmt man an, daß unter einem guten Auge dasjenige zu verſtehen iſt, welches am voll— 
kommenſten gebildet iſt, ſo ergibt ſich, daß ein gutes Auge in dieſem Sinne noch keine Gewähr 
für gutes Zeichnen bietet. Die größten Künſtler haben keineswegs immer die vollkommenſten 
Augen, und andererſeits braucht der Menſch mit den beſten Augen noch keine Anlage zum 
Künſtler zu haben. Es gibt Zeichner und Maler, die hochgradig kurzſichtig ſind und doch kann man ihnen in 
gewiſſem Sinne ein gutes Auge nicht abſprechen. Der Sprachgebrauch redet auch nicht von guten Augen 
(Mehrzahl!), ſondern von einem guten Auge. Das kann natürlich nicht ſo verſtanden werden, als ob der 
Zeichner nur mit einem Auge ſehe. Auch die phyſiologiſch immerhin merkwürdige Tatſache, daß der Menſch 
mit zwei- Augen doch (in der Regel) nur einfach ſieht, kann hier nicht gemeint ſein. Vielmehr dürfte daran 
erinnert werden, daß der Sprachgebrauch ein geiſtiges Auge kennt, womit das Vorſtellungs- und Denk— 
vermögen gemeint iſt. Und in der Tat iſt es nicht eigentlich das äußere Auge, das den Sehprozeß ausführt, 
ſondern der Geiſt, deſſen Werkzeug das Auge iſt. — Tritt plötzlich ein Gegenſtand vor unſer Auge, ſo ge— 
winnen wir auf den erſten Anblick davon einen Totaleindruck, der nur gleichſam einen Schattenriß der all— 
gemeinen Form darſtellt und kaum zum Bewußtſein kommt. Aber gleich darauf, als ſei das geiſtige Auge 
erſt dadurch geweckt, beginnt das eigentliche Sehen. Das Auge gleitet auf dem Gegenſtande hin und her, 
heftet ſich bald auf dieſen, bald auf jenen Fleck, und erſt bei dieſem Abtaſten des Gegenſtandes durch das 
Auge werden alle ſeine Einzelheiten und Merkmale wahrgenommen, die das vollſtändige Bild des Gegen— 
ſtandes ausmachen. Deutlich kann man dieſen Vorgang des Abtaſtens “*), mag er auch noch jo ſchnell erfolgen, 
an dem Auge des Beobachtenden wahrnehmen. Wenn der zuerſt gewonnene Totaleindruck gewiſſe Ahn— 
lichkeit mit dem Vorgang in der photographiſchen Kamera hat, ſo iſt doch der eigentliche Sehvorgang, das 
bewußte Abtaſten des Dinges durch das Auge, weſentlich davon verſchieden. Hierbei handelt es ſich um Ge— 
winnung von Einzeleindrücken, die zeitlich nacheinander aufgenommen und im Geiſte dann zu einem 
Geſamtbilde vereinigt werden. Geführt wird das Auge bei dieſem Abtaſten einmal durch den Gegenſtand 
ſelbſt, durch beſonders hervortretende augenfällige Erſcheinungen an ihm, zum andern durch den Geiſt des 
Betrachtenden, der das Auge auch auf die optiſch wenig hervortretenden Einzelheiten hinführt und dadurch 
erſt das „genaue Sehen“ veranlaßt. Mehrere Perſonen, welche dieſelbe Sache betrachten, werden ſie mit, 

„) Ich befinde mich hier im Widerſpruch zu den Ausführungen Verworns in ſeiner Broſchüre: „Zur 
Psychologie der primitiven Kunſt“. 1908. 

) Der Bildhauer Adolf Hildebrand unterſcheidet in ſeinem Buche: „Das Problem der Form 
in der bildenden Kunſt“ das Sehen aus der Ferne und aus der Nähe. Erſteres führt zu einem Geſamtbild, 
das bei aller plaſtiſchen Wirkung an ſich zweidimenſional iſt, da die dritte Dimenſion ſich nur durch Gegenſätze in der 
erſcheinenden Bildfläche bemerkbar macht. Bei der zweiten Art, dem Sehen aus der Nähe, vermag das Auge immer 
nur einen kleinen Teil des Dinges mit einem Mal zu ſehen. Die Geſamterſcheinung teilt ſich in Einzelerſcheinungen, 
deren räumliche Beziehung in Form eines Bewegungsaktes erlebt wird; hier wird alſo das Schauen zum Abtaſten. Ich 
bemerke, daß auch beim Fernſehen ein Abtaſten mit dem Auge erfolgt, da dieſes immer nur einen Punkt auf einmal 
ſcharf ſehen kann und daher von Punkt zu Punkt gleiten muß. Natürlich iſt die Bewegung des Auges und ſeine Akkomo— 
dation um ſo größer, je näher der Gegenſtand dem Auge ſteht. Hildebrand nennt die erſte Art des Abtaſtens, bei welcher 
es, ſich nicht eigentlich um die Wahrnehmung der Tiefenausdehnung handelt, ein Spazierengehen in der Fläche. 
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ganz „verſchiedenen Augen“ anſehen, dem einen wird dieſes, dem andern jenes an der Sache mehr be- 
deutungsvoll erſcheinen. Man überlege ſich einmal, wenn mehrere Perſonen verſchiedenen Berufes, ein 
Landwirt, ein Kaufmann, ein Geologe, ein Archäologe, ein Maler, ein Architekt dieſelbe Landſchaft durch 
wandern, was wohl jede dieſer Perſonen ſehen, bezw. nicht ſehen wird! Die Vorſtellungen, die ſich im 
Vordergrunde des Bewußtſeins befinden, werden das Auge führen und es einiges genau, anderes vielleicht 
gar nicht ſehen laſſen. Das Intereſſe an einer Sache und das Wiſſen von einem Dinge ſchärfen das Auge. 
Aber dieſe Schärfung iſt einſeitig und erfolgt nur zum Vorteil der den Geiſt beherrſchenden Vorſtellungs— 
gruppen. Daher wird durch das ſachliche Wiſſen ein unbefangen genaues Sehen häufig in Frage geſtellt. 
Dieſer Umſtand macht ſich beſonders ſtörend bemerkbar, wenn es ſich um ein genaues Sehen zum 
Zwecke der Darſtellung handelt. Es iſt ein gewaltiger Unterſchied, ob ich ein Ding betrachte, um 
es kennen zu lernen, oder ob ich es anſchaue, um es darzuſtellen. Die beſtimmte Abſicht, einen Gegenſtand 
nachzubilden, wird das Auge auf ganz andere Merkmale hinlenken als das gewöhnliche Sehen oder die 
wiſſenſchaftliche Betrachtung. Wie betrachtet nun jemand die Dinge der Außenwelt, der ſie abbilden will? 
Er ſieht ſie als das, was ſie werden ſollen, als Bilder. Da aber zu deren Weſenseigenheiten in erſter Linie 
ihr flächiger Charakter gehört, ſo werden die Dinge der Außenwelt vom Auge des Darſtellers als Flächen 
aufgefaßt.“) Dem bildenden Künſtler iſt der Totaleindruck eines Dinges, der ſich dem betrachtenden Auge 
auf den erſten Blick darbietet, das Wichtigſte an der Erſcheinung. Wie ſehr er ſich auch in der Betrachtung 
oder Darſtellung in die Einzelheiten vertiefen mag, immer wird er auf den Totaleindruck als das Domi 
nierende zurückkommen. Was bei der gewöhnlichen Betrachtungsweiſe vom Auge nachejander wahr— 
genommen und vom Geiſte zu einem Vorſtellungsbilde vereinigt wird, muß dem Zeichner oder Maler (auch 
dem Bildhauer) als ein Nebeneinander feſtſtehen. Während das Auge des gewöhnlichen Beobachters auf 
den Linien des Körpers entlanggleitet, muß das Auge des bildenden Künſtlers ganze Flächen erfaſſen. So 
entſteht im Geiſte des Beſchauers die Vorſtellung der Erſcheinungsform, die ich als Bild— 
vorſtellung bezeichnen möchte. Sie weicht zuweilen erheblich von der Vorſtellung der Wirklichkeit ab, 
weil ſie nur das enthält, was dem Auge erſcheint, nicht alles, was wirklich vorhanden iſt. ) Beide Vor— 
ſtellungsarten, die Vorſtellung der Wirklichkeit und diejenige der Er— 
ſcheinungsform, ſtehen in gewiſſem Gegenſatz, und da die erſtere die herrſchende, 
geläufigere iſt, wird ſie die letztere nicht aufkommen laſſen, wenn dieſer nicht der Wille zu Hilfe kommt. 
Nur durch den Einfluß eines energiſchen Willens kann die Vorſtellung der Wirklichkeit zurückgedrängt und 
der Bildvorſtellung Raum geſchafft werden. Wo dieſer Wille fehlt, da wird auch die Darſtellung mißlingen. 
Und wenn irgendwo die Unterweiſung im Zeichnen bei einem Schüler fruchtlos blieb, lag es gewöhnlich an 
der mangelnden Energie des Willens. — Je mehr die Erſcheinungsform ſich der Wirklichkeitsform nähert, 
um ſo leichter wird die Darſtellung gelingen, je mehr beide voneinander abweichen, um ſo ſchwerer. Der 
erſte Falle liegt vor bei allen flachen Formen oder bei ſolchen Körpern, die zwar nicht eigentlich flach ſind, 

*) Das gilt nicht nur von Zeichnern und Malern, die in der Fläche geſtalten, ſondern auch von Bildhauern, 
die plaſtiſch bilden. Auch ſie müſſen, wie A. Hildebrand ausführt, Flächen ſehen; nur müſſen ſie die Stellung des 
Auges zum Gegenſtande oft wechſeln und dadurch zu den Geſichtsvorſtellungen die entſprechenden Bewegungsvor— 
ſtellungen fügen. 

**) Um das an einem Beiſpiel zu erläutern, weiſe ich auf zwei Zeichnungen hin, die Verworn in feiner 
ſchon erwähnten Abhandlung von der „Pſychologie der primitiven Kunſt“ wiedergibt. Es iſt die Zeichnung eines Wagens 
von einem 14jährigen Jungen einer Dorfſchule und eine in der Art ihrer Ausführung dieſer ganz ähnliche Darſtellung 
eines Wagens von einer Urne der älteren Eiſenzeit. In beiden Zeichnungen iſt der Begriff des Wagens, die Vor— 
ſtellung der Wirklichkeit wiedergegeben; die Darſteller haben alles erzählt, was ſie von dem Wagen wußten; 
wie ein Wagen ausſieht, ſeine Erſcheinungsform, iſt ihnen nicht in den Sinn gekommen. 
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aber von gewiſſen Betrachtungsarten flächig erſcheinende charakteriſtiſche Anſichten bieten. Manche Dar 
ſtellungen wiſſenſchaftlichen Charakters werden die Wirklichkeitsform der größeren Deutlichkeit wegen bevor 
zugen; dagegen wird bei Darſtellungen von Architekturen, Landſchaften, Tieren und Menſchen die Er 
ſcheinungsform nicht zu umgehen und der Wille, die Dinge ihrer Erſcheinung gemäß zu ſehen, d. i. der 
künſtleriſche Wille in ſeiner einfachſten Außerung nicht zu entbehren ſein. Keine 
Kenntnis der wiſſenſchaftlichen Perſpektive, kein Wiſſen der Proportionen des menſchlichen Körpers uſw. 
können die Bildvorſtellungen erſetzen.“) 

Wenn erfahrungsgemäß feſtſteht, daß die Vorſtellung der Erſcheinungsform für die Darſtellung 
von beſonderer Wichtigkeit iſt, ſo darf doch nicht angenommen werden, daß die Vorſtellung der Wirklichkeit 
für dieſen Prozeß entbehrlich ſei. Sie iſt vielmehr als die primäre Vorſtellung, die das Wiſſen von dem Dinge 
umfaßt, für ein verſtändnisvolles Darſtellen von gleicher Wichtigkeit, nur muß ſie, ſobald ſie ihre nützlichen 
Dienſte geleiſtet hat, in den Hintergrund des Bewußtſeins zurücktreten und der Bildvorſtellung Raum ge 
währen. Die Wirklichkeitsvorſtellung lehrt das Warum der Form begreifen, das Weſentliche vom Zufälligen 
ſondern, das Charakteriſtiſche betonen, das Ganze organiſch gliedern und geſetzmäßig aufbauen; ſie ſchärft 
das Auge in der Richtung des Sachlichen und Begrifflichen. Die Vorſtellung der Erſcheinungsform dagegen 
bedingt das Auffaſſen der reinen Form und führt die darſtellende Hand. Beide ſind an dem Zuſtandekommen 
der Darſtellung beteiligt und ergänzen ſich gegenſeitig, doch darf keine die andere erheblich überwiegen, wenn 
die Darſtellung ſachlich richtig und künſtleriſch erſcheinungsgemäß werden ſoll. 

Jede Tätigkeit wird leichter durch Übung; das gilt beſonders auch von denjenigen geiſtigen Tätig 
keiten, welche mit einer motoriſchen Außerung verbunden ſind, ſei es durch die Sprachorgane oder durch die 
Hand. Der oft wiederholte Vorgang wird geläufiger, die Muskel- und Gehirnzellen wachſen durch Tätigkeit, 
die Nervenbahnen werden „ausgeſchliffen“, der Muskelapparat der Hand entwickelt. Während anfänglich 
zu den einfachſten Tätigkeiten, beiſpielsweiſe um in einer Zeichnung die Umrißlinien richtig zu ſetzen oder 
in einem Muſikſtück einzelne Takte mit Beachtung aller Zeichen richtig zu ſpielen, ſchon ein erhebliches Maß 
von Überlegung nötig iſt, erfolgt die Wiedergabe dieſer einfachen Dinge ſpäter mit einer gewiſſen Leichtig— 
keit und Selbſtverſtändlichkeit, und die Überlegung richtet ſich nun auf Dinge, welche den erwähnten ein 
fachen übergeordnet ſind, ſo daß das Feld der eigentlichen Denktätigkeit immer weiter in der Richtung 
des Begrifflichen verſchoben wird. Wenn der Quartaner ein Ahornblatt zeichnet oder wenn ein Raffael eine 
Römerin skizziert, wird der begriffliche Umfang ihres Denkens verſchieden fein, nicht aber auch das Maß der 
geiſtigen Energie. Was dem Meiſter gleichſam automatiſch aus der Hand fließt, verurſacht dem Schüler noch 
„Kopfzerbrechen“. Doch auch jeder rechte Meiſter bleibt Schüler, nie hört für ihn das Lernen auf, immer 
wird ihn der Trieb, Größeres und Vollkommeneres zu ſchaffen, zu neuen Studien antreiben, darum wird 
auch für ihn das „Kopfzerbrechen“ nicht aufhören. 

In der Tatſache, daß gewiſſe Tätigkeiten durch vielmalige Wiederholung ſo geläufig werden, daß 
man von „Fertigkeiten“ reden kann, liegt eine gewiſſe Entlaſtung des menſchlichen Geiſtes, der dadurch in die 
Lage geſetzt wird, ſeine Tätigkeit höheren Aufgaben zuzuwenden, alſo ein ökonomiſches Prinzip unſerer Pſyche, 
eine Erſparung geiſtiger Kraft für höhere Zwecke. Das gewöhnliche Schreiben, das dem Abe-Schützen gewiß 
manche Überlegung koſtet, wird ſpäter zu einer vollendeten Fertigkeit, und der Denkprozeß bezieht ſich dann 
nicht mehr auf die Schrift, ſondern auf den Inhalt des Geſchriebenen. Die Buchſtaben ſind nichtsſagende, 
konventionelle Zeichen für Laute, zu denen ihre Form in keiner Beziehung mehr ſteht, und nicht die Buch— 


) Ich habe verhältnismäßig oft erlebt, daß Schüler, welche die Geſetze der Perſpektive recht gut kannten, 
dieſe beim Abzeichnen von Geräten, Gebäuden uſw. falſch anwandten und dadurch ſchreckliche Zerrbilder ſchufen, die 
ihnen aber als ſolche gar nicht zum Vewußtſein kamen. 
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ſtaben ſind das durch die Schrift Beabſichtigte, ſondern der durch ſichtbare Zeichen niedergelegte Gedanke. 
Daher iſt es auch verſtändlich, wenn man leicht geneigt iſt, gegenüber dieſem Weſentlichen, dem Gedanken, 
das Unweſentliche, die Schrift, zu vernachläſſigen. — Anders verhält es ſich mit dem Zeichnen. Hier kann 
von einer reinen Fertigkeit nicht die Rede ſein. Die Striche und Punkte, aus denen ſich die Zeichnung zu— 
ſammenſetzt, ſind nicht weſenloſe Zeichen für einen höheren Inhalt, ſondern Teile dieſes Inhalts und in 
ihrer Geſamtheit gewiſſermaßen der Inhalt ſelbſt. Daher iſt keines von ihnen bedeutungslos; jedes Strichel 
chen, jedes Tüpfelchen jagt etwas; das Kleinſte und ſcheinbar Zufälligſte kann von der größten Wichtigkeit 
ſein; ja das Ganze iſt manchmal jo empfindlich, daß auch nicht ein Pünktlein fehlen darf und jedes weitere 
Pünktlein ſtörend ſein würde. Man betrachte nur daraufhin einmal aufmerkſam gute Zeichnungen, z. B. 
in unſern beſſeren Zeitſchriften! Jedes Tüpfelchen ſitzt an der richtigen Stelle, und nicht eigentlich das, was 
der Zeichner wirklich ausführt, als vielmehr das, was er wegläßt, ſpricht am eindringlichſten. Die Zeichnung 
iſt hier der Ausdruck des Gedankens, den ſonſt die Sprache darſtellt. Hier wird mit Strichen erzählt, geſcherzt, 
geklagt, und wie es durch Worte kaum möglich iſt, werden durch ſie Empfindungen und Gefühle ausgelöſt. 
Das gewöhnliche Schreiben und das Zeichnen laſſen ſich ſomit nicht auf eine Stufe ſtellen; ein Vergleich 
könnte höchſtens in den äußeren Mitteln der Darſtellung Ahnlichkeit finden. Hauptſächlich tritt uns dieſe Zu— 
ſammenſtellung auch nur entgegen, ſoweit es ſich um das Schulzeichnen handelt, als hätte man die dunkle 
Empfindung, daß Zeichnen im allgemeinen und Zeichnen in der Schule nicht von gleicher Natur ſeien. Der 
Zeichenvorgang iſt aber derſelbe, ob ein Quintaner einen Hammer zeichnet, ein Sekundaner ein Pferd 
ſkizziert oder ob Max Klinger eine Aktſtudie macht. Immer müſſen innere Anſchauung, Überlegung und 
künſtleriſcher Wille die Hand führen. 

Es ſoll damit keineswegs beſtritten werden, daß es im Zeichnen eine Fertigkeit gibt. Sie zeigt 
ſich hier — wie überhaupt — in der Beſchleunigung des Denkprozeſſes, der raſcheren Ausführung der Hand 
lungen und dem ſicheren Treffen des Gewollten. Aber es muß erſtlich hervorgehoben werden, daß dieſe Fertig— 
keit nicht das Weſen des Zeichnens ausmacht, jondern lediglich eine Begleiterſcheinung bildet, die ſich bei 
anhaltender Übung der beteiligten Kräfte naturgemäß einſtellen muß. Zum andern kann dieſe Fertigkeit 
keine mechanifche ſein, dergeſtalt, daß die Denktätigkeit ganz ausgeſchaltet wird. . Das iſt bei vielen Tätigkeiten 
auch gar nicht möglich, und beſonders wird das Zeichnen niemals mechaniſch ſein können, es ſei denn, daß 
man jene Tätigkeit darunter verſteht, welche ſich dadurch äußert, daß man auf quadriertem Papier Striche 
von Eck zu Eck zieht, wie es leider früher in den Schulen geſchah. Es iſt aber in keiner Weiſe zu recht 
fertigen, ſolchen Mechanismus mit dem Wort Zeichnen zu belegen, und womöglich eine Zeichenmethode 
darauf aufzubauen. Übrigens iſt die Hand nicht das einzige Organ, das eine Tätigkeit „mechaniſch“ ver— 
richten kaun; das können alle motoriſchen Organe, beſonders auch die Sprachwerkzeuge. Wer hat nicht 
ſchon den fragwürdigen Genuß gehabt, ein Gedicht oder einen „Liedervers“ mechaniſch „aufſagen“ zu 
hören! Jede rein mechaniſche Fertigkeit iſt geiſttötend und muß, wenn ſie nicht wie das Schreiben einem 
höheren Zwecke dient, bekämpft werden. 

Den ſchlechten Mann muß man verachten, 
Der nie bedacht, was er vollbringt. 

Es gibt alſo, wenn wir von den rein automatiſchen oder reflexartigen Handlungen abſehen, moto— 
riſche Außerungen, bei denen der Denkprozeß nicht ausgeſchaltet werden darf und andere, bei denen er nicht 
ausgeſchaltet werden kann, die alſo ohne Beteiligung der Geiſteskräfte undenkbar ſind. Zu den letzteren muß 
das Zeichnen, wenn es ſeinem Weſen nach richtig verſtanden wird, gerechnet werden. Zeichnen iſt der Aus— 
druck der inneren Anſchauung durch eine graphiſche Darſtellung. Die Tätigkeit der Hand iſt dabei von 
untergeordneter Bedeutung. Die Hand iſt das Werkzeug des Geiſtes; ſie wird um ſo ſicherer das Gewollte 
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ausführen, je klarer die innere Anſchauung und je ſtärker der Wille iſt. — Wenn aber die Zeichnung der 
Ausdruck unſerer Vorſtellungen vom Sein und Schein der Dinge der Außenwelt iſt, ſo offenbart ſie uns 
als Sprache der Hand, was in unſerm Geiſte lebt, die Deutlichkeit oder Unklarheit der Vorſtellungen, 
Reichtum oder Armut der Vorſtellungswelt. Das Wort: Sprich, daß ich dich ſehe! läßt ſich in gewiſſem 
Sinne abändern in: Zeichne, daß ich dich ſehe! An dieſer Tatſache ändert auch der Umſtand nichts, daß 
die Sprache der Hand infolge ſeltener und mangelhafter Übung ein unbeholfenes Stammeln bleibt; man 
kann ſein Inneres auch durch Stammeln verraten. Die meiſten Menſchen unſerer Zeit bedienen ſich 
freilich dieſer Sprache ſelten oder gar nicht, weil ſie nicht gelernt haben, mit der Hand zu reden und nun, 
lediglich auf die Wortſprache angewieſen, dieſe mit deſto größerer Übung gebrauchen, ſo daß ſie den 
Mangel jenes Ausdrucksmittels nicht empfinden. 


III. A. 


Wenn wir nun nach dieſen Erörterungen über das Weſen des Zeichnens die wichtigſten 
Wege des Zeichenunterrichts aufzufinden ſuchen, ſo kann uns zunächſt die phyſiologiſch feſt 
begründete Tatſache leiten, daß jede Übung, die Kraft erfordert, auch Kraft bildet. Die Gehirnzellen wachſen 
durch Geiſtesarbeit wie die Muskelzellen durch körperliche Übung. Freilich läßt ſich das Wachstum der 
geiſtigen Kräfte nicht mit der gleichen Deutlichkeit verfolgen wie das der körperlichen. Der Nichtgebrauch 
der natürlichen Kräfte und Anlagen läßt dieſe verkümmern. Körperliche Organe, die nie gebraucht werden, 
entwickeln ſich nicht nur nicht, ſondern bilden ſich auch zurück, ſo daß ſie, wenn der Nichtgebrauch durch Gene— 
rationen fortgeſetzt wird, ſchließlich nur noch als rudimentäre Gebilde ohne Gebrauchswert übrig bleiben. 
Dasſelbe gilt von den geiſtigen Kräften und Anlagen, die uns die Natur verliehen hat. Die Fähigkeit des 
bildlichen Ausdrucks iſt in jedem Menſchen, wenn auch in verſchiedenem Maße, als natürliche Anlage vor— 
handen. Früh zeigt ſich der Trieb zum Geſtalten und Schaffen im kindlichen Spiel, und auch der Zeichen— 
ſtift wird wohl von allen Kindern ſchon im vorſchulpflichtigen Alter gebraucht. In der überſprudelnden 
Freude beim Anſchauen bildlicher Darſtellungen und in dem gehobenen Gefühl beim Selbſtſchaffen zeigen 
die Kinder deutlich die Größe und Kraft dieſer natürlichen Anlage. Kinder und Bilder gehören zuſammen, 
ſagt man, und wenn wir bedenken, welche gewaltige Rolle das Sehen beſonders in den erſten Lebensjahren 
ſpielt, dann kann uns dies alles nicht Wunder nehmen. Die Eroberung der Außenwelt durch die Sinne, be— 
ſonders durch das Sehorgan, und die Betätigung des Darſtellungstriebes ſtehen in innigſter Beziehung. 
Leider nimmt der erſte Schulunterricht auf dieſe natürliche Anlage des Kindes bisher nicht genügend Nüchicht, 
und unverſtändige Eltern und Erzieher verbieten wohl gar den Kindern die Beſchäftigung mit Zeichnen 
und das Umgehen mit Bildern in der wohlmeinenden Abſicht, ſie dadurch mehr „zum Lernen“ zu veranlaſſen. 
Doch ganz unterdrücken läßt ſich der Geſtaltungstrieb ſelbſt bei drakoniſcher Strenge nicht; denn es zeigt ſich, 
daß die Schüler, wenn ſie endlich in der Quinta zeichnen dürfen, ihn noch nicht ganz verloren haben. 

Es iſt nützlich, KLinderzeichnungen, die dem vorſchulpflichtigen Alter entſtammen, zu 
ſtudieren, weil ſie uns wichtige Aufſchlüſſe über das Weſen der naiven Geſtaltungsweiſe geben können. Sollen 
ſie aber eine brauchbare Unterlage ſolcher Studien bilden, ſo müſſen ſie lediglich dem kindlichen Geſtaltungs— 
triebe entſprungen und in Bezug auf ihre Ausführung unbeeinflußt ſein. Da dieſe Vorausſetzung ſich ſchwer 
kontrollieren läßt und faſt nirgends zutreffen wird, können die auf Grund ſolcher Darſtellungen möglichen 
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Schlüſſe nur mit gewiſſem Vorbehalt gemacht werden. Doch einiges dürfte mit Beſtimmtheit feſtzuſtellen 
ſein: Zunächſt zeigt ſich, daß das Kind alles aus ſeinem Innenleben heraus geſtaltet. Was ſeinen Geiſt oder 
ſein Gemüt beſonders beſchäftigt, wird von ihm in freier Weiſe nachgebildet. Es geſtaltet die Dinge nicht 
nach der Wirklichkeit, es zeichnet nicht ab, ſondern es zeichnet und modelliert aus dem Gedächtnis. — Zum 
andern ergibt ſich, daß das Kind keineswegs bemüht iſt, ſeinen Darſtellungen einen naturwahren Ausdruck 
zu geben; es begnügt ſich mit den einfachſten Zeichen, die mit den dargeſtellten Gegenſtänden nur entfernte 
Ahnlichkeit haben und lediglich als Symbole der Dinge aufzufaſſen ſind. Solche Darſtellungsart entſpricht 
der Schnelligkeit des Gedankens und dem ſprunghaften Walten der kindlichen Phantaſie. — Weiter lehrt 
die Erfahrung, daß dieſe ſymboliſchen Zeichen dem Kinde Stützpunkte für vorgeſtellte Handlungen liefern. 
Das Kind erzählt mit ſeinen Strichen, es ſtellt Vorgänge dar, die ſeine lebhafte Phantaſie ſchafft. Gewöhnlich 
vereinigt es dabei mehrere Szenen in einem Bilde. Die bildende und dramatiſche Kunſt fließen beim 
Kinde noch ineinander, und darin berühren ſich ſeine Darſtellungen mit der primitiven Kunſt, die gleichfalls 
mit Vorliebe eine fortlaufende Reihe von Handlungen darſtellt und oft mehrere Szenen in einem Bilde ver— 
einigt. Noch die kirchliche Kunſt des Mittelalters, die Plaſtik ſowohl wie die Malerei, iſt im Grunde eine 
bibliſche Geſchichte in Bildern. — Endlich kann man an den Kinderzeichnungen feſtſtellen, daß die ſymboliſchen 
Darſtellungen mit zunehmendem Alter des Kindes ſich mehr den Wirklichkeitsvorſtellungen als den Bild— 
vorſtellungen nähern. Im allgemeinen zeichnet das Kind immer nur, was es weiß, es ſtellt die Dinge dar, 
wie es ſie aus Erfahrung kennt. Trefflich ſchildert Wilhelm Buſch in ſeiner launigen Art dieſe Tatſache in 
ſeinem „Maler Kleckſel“: 
„Zwei Augen aber fehlen nie, 
Denn die, das weiß er, haben ſie.“ 

Eine Entwickelung der unbeeinflußten Kinderzeichnung in der Richtung des Erſcheinungsgemäßen 
findet in der Regel nicht ſtatt. Im allgemeinen kann man ſagen, daß die Kinderkunſt an der Erſcheinungs— 
form ſcheitert. Wenn die Vorſtellungswelt reicher geworden iſt, die Begriffe deutlicher, das Urteil kritiſcher, 
dann genügen dem in den „Wiſſenſchaften“ fortgeſchrittenen Schüler die kindlichen Darſtellungen nicht 
mehr, ſie ſind ihm zu kindiſch; er möchte mehr der Wirklichkeit entſprechend geſtalten, und da ihm die Kraft 
dazu aus ſeinen Wirklichkeitsvorſtellungen nicht erwächſt, erlahmt ſein Intereſſe, verſiegt ſeine Darſtellungs— 
kraft und ſchwindet ſein Selbſtvertrauen. So trägt das naive kindliche Zeichnen in ſeinem Weſen den Keim 
zu ſeinem Ende. Nur wenige begabte Naturen werden dieſe Klippe von ſelbſt überwinden, den andern 
muß ein geeigneter Zeichenunterricht über die Schwierigkeiten des bildmäßigen Sehens hinweghelfen, wenn 
die Darſtellungskraft nicht gänzlich erſterben ſoll. 

Auf die Frage, wann die kunſterziehliche Einwirkung auf das Kind zur Förderung ſeiner Dar— 
ſtellungskraft beginnen ſolle, kann man getroſt antworten: ſo bald wie möglich. Denn ſo lange die 
Wirklichkeitsvorſtellungen, die ich oben als die natürlichen Gegner der Bildvorſtellungen bezeichnet habe, 
noch wenig ſcharf ſind, läßt ſich die Vorſtellung der Erſcheinungsform verhältnismäßig leicht entwickeln. Das 
braucht zunächſt keineswegs durch beſonderen Unterricht zu geſchehen; im Gegenteil ſollten die Einwirkungen 
auf das darſtellende Kind nicht zu oft und ganz unmerklich, gleichſam in homöopathiſcher Doſis erfolgen. 
Hinweiſe, wie der Gegenſtand eigentlich ausſieht, wie Dinge in der Ferne ſich von denen in der Nähe in 
ihrem Ausſehen unterſcheiden und dergl., laſſen ſich gelegentlich anbringen, ohne dem Kinde die Freude an 
ſeinen Darſtellungen zu verleiden. Der kleine „Künſtler“ wird durch ſolche Hinweiſe erſt zum eigentlichen 
Anſchauen der Dinge veranlaßt. Auf Spazierwegen bietet ſich Eltern und Erziehern Gelegenheit, die Kinder 
auf die bildmäßige Erſcheinung der Dinge aufmerkſam zu machen und bei der Betrachtung von Bilder— 
büchern kann an dieſes Anſchauen der Natur erinnert werden, um das Erinnerungsbild zu ſtärken. Das Kind 
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wird dann in feinen nächſten Darſtellungen feine Erinnerungsbilder berücksichtigen und jo ſeine Zeichnungen 
dem wirklichen Ausſehen der Dinge anzunähern ſuchen. 

In derſelben Art, wie die zeichneriſche Beeinfluſſung des Kindes im Elternhauſe begonnen hat, 
kann ſie in der Schule fortgeſetzt werden. Im Elementarunterricht, beſonders im Anſchauungsunterricht 
bietet ſich dazu reichliche Gelegenheit. Da werden Dinge vorgezeigt, Bilder beſprochen, Zeichnungen an 
der Wandtafel entworfen und jo das Beobachtungsvermögen und der Geſtaltungstrieb der Kleinen angeregt. 
Es kommt freilich bei alledem gar ſehr auf das Wie an. Man kann Dinge ſo vorzeigen und beſprechen, daß 
die Zuhörer zwar deutliche Wirklichkeitsvorſtellungen, aber keine Ahnung von der Erſcheinungsform ge— 
winnen; ebenſo kann man Bilder „erklären“, ohne daß die Beſchauer auch nur im Geringſten an die 
maleriſche Erſcheinung denken. Und doch jind die Hinweiſe auf die bildmäßigen Momente ebenſo wichtig 
wie einfach. Man halte z. B. nur einmal ein Stück weißes Papier hinter den vorgezeigten Gegenſtand und 
fordere die Kinder auf, die Form mit dem Finger in der Luft nachzuzeichnen und dieſe Umrißzeichnung bei 
geſchloſſenen Augen zu wiederholen. Bei der Beſprechung von Bildern werden einige ſcheinbar abſichtsloſe 
Hinweiſe und Fragen genügen, den Kindern das Bildmäßige im Bilde zum Bewußtſein zu bringen. Z. B.: 
Warum ſind die Bäume hier (vorn) ſo groß und dort ſo klein? Warum ſieht das Laub der vorderen Bäume 
ſo kräftig grün und das der dort hinten ſtehenden ſo blaß und grau aus? (weit entfernt! Luft!) Wo haſt du 
das auf deinem Spaziergange ſchon bemerkt? Warum iſt der Fußſteig hier dicht am Kornfeld ſo dunkel? 
(Schatten!) Welche Farbe hat der Weg? Woran ſiehſt du, daß dies Waſſer iſt? (glatte Fläche, Spiegelung, 
helle Linien!) Solcher Fragen gibt es unzählige; wir bedienen uns ihrer aber meiſtens nicht, weil wir die 
ſo erfragten Momente der bildlichen Darſtellung als etwas Selbſtverſtändliches hinnehmen und gar nicht 
darüber nachdenken, warum der Maler ſie ſo und nicht anders ausgedrückt hat. Uns kommt es immer nur auf 
die Erklärung des ſachlichen Bildinhalts an, obwohl dieſer der Erläuterung in der Regel gar nicht bedarf. 
Man ſollte den Beſchauer ſich möglichſt ſelber mit dem Bilde unterhalten laſſen; wenn er aber das Bild 
genugſam angeſchaut und nach ſeiner Meinung alles geſehen hat, dann mögen jene Fragen kommen, die 
ihm eine neue Welt auftun, die Welt der Erſcheinungen, und die das, was ſo ſelbſtverſtändlich ſchien, nun 
„mit ganz anderen Augen“ ſehen laſſen. 

Ganz beſonderen Eindruck aber macht es auf die Kleinen, wenn ſie ein Bild Strich für Strich an 
der Wandtafel entſtehen ſehen. „Wie man ſo entwas macht“, das iſt ihnen ganz beſonders merkwürdig. In 
der Vorſchule bietet ſich im deutſchen Unterricht reichlich Gelegenheit, Gedichte und Erzählungen des Leſe— 
buchs durch eine raſche Fauſtſkizze zu illuſtrieren, ja manche Fabeln und drollige Kindergeſchichten fordern 
förmlich dazu heraus. Da iſt der verſtändige Spitz, der den wagehalſigen Gänſen wehrt, in den Tümpel zu 
gehen; da der Ziegenbock, der mit dem im Schlafe nickenden Schäfer ſtoßen will; da ſteht der ſchlaue Fuchs 
am Hoftor und ladet Frau Gans, weil das Wetter ſo ſchön iſt, zum Spazierengehen ein. Durch ſolche Wand— 
tafelſtizzen wird die Phantaſie und der Trieb zum Selbſtſchaffen in den Kleinen mächtig angeregt, was man 
ſchon daran merkt, mit welcher Aufmerkſamkeit ſie jede Phaſe der Entſtehung des Bildes verfolgen und 
wie ſie zuweilen den zeichnenden Lehrer mit ihren guten Ratſchlägen unterſtützen. Wenn es den Kindern 
zu Hauſe nicht unterſagt wird, werden ſie den Lehrer gewiß oft mit Proben ihrer Zeichenkunſt erfreuen, die 
zwar einſtweilen noch mehr das redliche Wollen als das freudige Können offenbaren und daher gern und mit 
Dank angenommen und gelegentlich zum Anlaß kurzer Erläuterungen gemacht werden. Die typiſch kindliche 
Darſtellung wird zwar noch lange vorherrſchen; aber nach und nach wird ſie bei der Fortdauer ſolcher Ein— 
wirkungen, die im Schulzeichenunterricht planmäßig und zielbewußt fortgeſetzt werden, ſich der Erſcheinungs— 
form mehr und mehr nähern. Das Schulzeichnen ſetzt ſich in keinen Gegenſatz zu der kindlichen Darſtellungs— 
weiſe, wie dies bei der früher herrſchenden mathematiſch-abſtrakten Methode der Fall war, ſondern es leitet 
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das Kind ganz allmählich von der begrifflichen Kinderzeichnung zur reinen Formanſchauung und erſcheinungs— 
gemäßen Darſtellung. Der Zeichenunterricht geht dabei den Weg, den die bildende Kunſt in ihrer Entwickelung 
durch die Jahrhunderte auch gegangen iſt.“) 

Es iſt wichtig, daß die Entwickelung der reinen Formvorſtellung und die Gewöhnung an bild— 
mäßiges Sehen bereits geſchieht, ehe das begriffliche Denken und das kritiſche Urteil ſo weit ausgebildet 
ſind, daß ſie dabei ein beträchtliches Hindernis bilden. Iſt dieſe Zeit verſtrichen, ohne daß ſie in dem gedachten 
Sinne benutzt wurde, dann wird die zeichneriſche Unterweiſung mit geiſtigen Widerſtänden zu rechnen haben, 
die den Erfolg ſtark beeinträchtigen, womöglich ganz ausſchließen können. Aus dieſem Grunde iſt es pſycholo— 
giſch kaum zu rechtfertigen, daß in der Sexta ſeit dem Jahre 1882 kein Zeichenunterricht erteilt wird. Die 
damals gebräuchliche Methode, die aus dem Anfangsunterricht im Zeichnen einen verkappten Mathematik— 
unterricht gemacht hatte, konnte allerdings eine reifere geiſtige Entwickelung der Schüler gebrauchen. Der 
heutige Zeichenunterricht, der an den natürlichen Geſtaltungstrieb der Kinder und ihre ſpezifiſche Dar— 
ſtellungsweiſe anknüpft, ſucht möglichſt früh an ein bildmäßiges Sehen und erſcheinungsgemäßes Darſtellen 
zu gewöhnen, indem er das dem Kindesalter eigentümliche naive Sehen ſeinem Zwecke dienſtbar macht. Dieſe 
der Pſychologie und dem Weſen der Kunſt entnommenen unterrichtlichen Maßnahmen werden zum größten 
Teil unwirkſam, wenn der Zeichenunterricht erſt, wie zur Zeit geſchieht, mit dem 10. oder 11. Lebensjahre 
beginnt. 

Das bildmäßige Sehen, auf welches die zeichneriſche oder maleriſche Darſtellung ſich gründet, 
iſt ein Sehen von Flächen. Die Bildvorſtellung iſt aus flächigen Elementen zuſammengeſetzt. Wahr— 
nehmbar wird unſerm Auge ein Gegenſtand erſt dadurch, daß er ſich durch ſeine Ton- und Farbenwerte von 
ſeiner Umgebung abhebt. Sind die Ton- und Farbenwerte der Dinge mit denen ihrer Umgebung gleich, ſo 
kann unſer Auge die Grenzen ihrer räumlichen Ausdehnung nicht erkennen und ſomit ihre Form nicht erfaſſen. 
Je mehr die Dinge in ihren Ton- und Farbenwerten voneinander abweichen, um ſo deutlicher erſcheinen 
ſie unſerm Auge. Mehrere Dinge können ſich nur als Fläche gegen Fläche voneinander abheben. Tren— 

*) Der Erfahrungsſatz, daß die Entwickelung des Kindes dieſelben Stufen durchläuft wie die Entwickelung 
der Menſchheit, deſſen wiſſenſchaftliche Begründung durch das biogenetiſche Grundgeſetz Häckels gegeben ſein dürfte, 
ſcheint eine klaffende Lücke zu haben, wenn wir die Kunſt des Urmenſchen der älteren Steinzeit ins Auge faſſen. Die 
Zeichnungen aus den Höhlen der Dordogne und Nordſpaniens ſind (ſoweit ſie mir durch Nachbildungen in Büchern und 
Zeitſchriften zu Geſicht gekommen,) von ſo erſtaunlicher Lebenswahrheit und Naturtreue, daß man die Überzeugung, 
es handle ſich hier um die allerälteſte Kunſtäußerung des Menſchen, beim beſten Willen nicht gewinnen kann. Es liegt 
vielmehr nahe, der Vermutung Ausdruck zu geben, daß dieſe auf uns gekommenen Kunſtäußerungen des paläolithiſchen 
Urmenſchen die letzte Stufe einer langen Kunſtentwickelung darſtellen (wie die Gedichte Homers), deren einzelne 
Manifeſtationen nicht auf uns gekommen bezw. nicht beachtet oder falſch gedeutet worden find. Auf dieſe hohe Ent— 
wickelungsſtufe ſcheint dann aus irgend einer uns noch verborgenen Urſache ein Rückſchlag erfolgt zu ſein, wie wir ihn 
(vielleicht in viel kleinerem Maßſtabe) in dem Übergang von der antiken zur chriſtlichen Kunſt wahrnehmen. — Daß die 
auf den erwähnten Höhlenzeichnungen, beſonders denen aus Altamira bei Santander dargeſtellten Jagdtiere im Sinne 
eines Malers „naiv“ geſehen ſind, wird niemand beſtreiten; daß aber für ſolche geradezu „raffiniert“ ausgeführten 
Zeichnungen ein gründliches Verſtehen der Form und ein ſtarkes Abſtraktionsvermögen nötig iſt, wird jeder, der den Zeichen— 
vorgang genauer unterſucht, gleichfalls zugeſtehen müſſen. Man beachte nur einmal an dem weidenden Renntier (bekannte 
Knochengravierung aus dem Keßlerloch bei Thayingen) die mit drei Linien ausgedrückte Modellierung des Feſſelgelenks, 
ſowie in andern Zeichnungen die charakteriſtiſchen inneren Linien, welche das Schulterblatt oder die Beckenknochen an— 
deuten, die Schraffierung, welche die Weichen oder die ſchlaffe Haut am Halſe markiert, die Auflöſung der Umrißlinien, 
um die Wollmähne des Biſon oder den Borſtenkamm des Wildſchweines zu bezeichnen! Man bemerke auch die ungemein 
treffende Darſtellung der Nüſtern des Wildpferdes, die „Überſchneidungen“ der Gliedmaßen und vieles andere! Das 
kann nicht der Anfang der Kunſt ſein. 
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nungslinien oder Umriſſe ſind nicht vorhanden. Wenn wir trotzdem in einer Zeichnung Umriſſe ſetzen, iſt das 
eine bewußte Abſtraktion der Formgrenze. Unſer gebräuchliches Zeichenmaterial, der Bleiſtift, verleitet von 
vornherein zur Umrißzeichnung. Das Naturgemäße würde ſein, eine Fläche ſogleich wieder als Fläche 
darzuſtellen. Die erſte Erſcheinung des Dinges, ſein erſter unmittelbarer Eindruck, iſt der Schattenriß, die 
Silhouette. Perſonen, die wir in einiger Entfernung auf der Straße erblicken, erſcheinen uns als dunkle 
Silhouetten auf hellem Grunde. Wir ſehen nur ihre allgemeine Geſtalt, und doch genügt uns dieſe, um nicht 
nur Alter und Stand der Perſonen ungefähr zu unterſcheiden, ſondern auch beſtimmte Perſönlichkeiten zu 
erkennen. Die Wahrnehmung des Plaſtiſchen iſt dazu keineswegs erforderlich, auch die Einzelheiten, z. B. 
die Geſichtszüge laſſen ſich für das Erkennen beſtimmter Einzelweſen entbehren. Wir ſehen daraus, wie 
wichtig die Silhouette oder die allgemeine Formerſcheinung für das bildmäßige Sehen iſt. Es iſt darum 
natürlich, daß auch der Zeichenunterricht ſich der Silhouette bedient, um an das Erfaſſen der Geſamt 
erſcheinung zu gewöhnen. Es würde z. B. nicht erſcheinungsgemäß ſein, wollte man einen Baum, der 
ſich, aus gewiſſer Entfernung geſehen, als dunkle Maſſe gegen den hellen Himmel abhebt, mit Umrißſtrichen 
wiedergeben; man wird vielmehr ſogleich die ganze Breite des Stammes, der Aſte und Zweige als Flächen 
von beſtimmter Dunkelheit zeichnen, und wenn es ſich um einen belaubten Baum handelt, auch den all— 
gemeinen Tonwert der Baumkrone durch eine getönte Fläche ausdrücken, ohne ſogleich die Unterſchiede der 
Licht- und Schattenpartien zu berückſichtigen. Ein Wald in einiger Entfernung wird dem Auge als eine mehr 
oder weniger dunkle Wand erſcheinen und erſt beim genauen Hinſehen wird man Einzelheiten erkennen, 
die aber für die Darſtellung des Ganzen von ſo geringer Bedeutung ſind, daß ſie ruhig vernachläſſigt werden 
können; ja ihre deutliche Wiedergabe würde das Ganze zerreißen und den geſchloſſenen, erſcheinungsgemäßen 
Eindruck ſtören. Das Geſagte gilt von allen Gegenſtänden, die ſo weit von uns entfernt ſind, daß wir ſie, zumal 
bei halbgeſchloſſenen Augen, mit einem Blick überſehen können, ohne die Augen merklich zu bewegen. Wie 
groß das Blickfeld und der Sehwinkel dabei ſein dürfen, ſoll hier nicht unterſucht werden. Je kleiner die 
Gegenſtände ſind, um ſo näher können ſie dem Auge gerückt werden, ohne daß die Geſamterſcheinung darunter 
merklich leidet, je größer, um ſo entfernter müſſen ſie ſtehen. 

Wenn die Auffaſſung der Geſamterſcheinung das wichtigſte Moment des bildmäßigen Sehens 
bildet, ſo ergibt ſich daraus der naturgemäße Gang der Darſtellung: vom Allgemeinen zum Be— 
ſonderen, von der typiſchen Geſamterſcheinung zu den individuellen Einzelheiten. Sehen wir auf den Werde— 
gang der Kunſt und faſſen dabei die Darſtellung des Menſchen ins Auge, ſo erkennen wir, daß die Kunſt nicht 
damit begonnen hat, beſtimmte Individuen abzuformen oder abzubilden, ſondern daß ſie zuerſt Typen oder 
Symbole ſchuf, welche nur das Allgemeingültige der Form enthielten, nur die Grundtatſachen in allgemeinſter 
Geſtalt ausdrückten, eine Erſcheinung, die jedes Völkerkundemuſeum beſtätigen wird. Erſt allmählich, Schritt 
für Schritt, wurde zum Allgemeinen das Beſondere gefügt, und zwar auch wieder zunächſt die Hauptmo— 
mente, ob Mann oder Frau, jung oder alt, vornehm oder gering. Die Kunſt der Aſſyrer und Babylonier, 
der alten Agypter und die ältere Kunſt der Griechen war faſt nur eine begriffliche oder Typenkunſt. Ja die 
ganze helleniſche Kunſt wird zu ihrem künſtleriſchen Vorteil vom Typus beherrſcht, wenn auch das Individu— 
elle ſpäter ſtark hervortritt und in den Porträtbüſten und Porträtſtatuen den Typus zurückdrängt. Auch die 
Entwickelung der chriſtlichen Kunſt geht vom Allgemeinen zum Beſonderen, obwohl hier, entſprechend ihrem 
eigentümlichen Weſen und Zweck, nicht ſo ſehr die Geſtalt des ganzen Körpers als vielmehr diejenige des be— 
ſeelten Antlitzes den Typus ausmacht. 

Gemäß dieſem Entwickelungsgange der Kunſt handelt, wie wir geſehen haben, unbewußt das Kind, 
wenn es ſeine Begriffe von den Dingen und Weſen der Außenwelt in ſymboliſchen Zeichen wiedergibt. Und 
der Schüler bezw. der Künſtler handelt nach dieſem Geſetze, wenn er bei ſeiner Darſtellung von der Allgemein— 
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form ausgeht und von dieſer zu den Hauptteilen und Schritt für Schritt weiter bis zu den Einzelheiten ge— 
langt. Der Weg der Aufnahme der optiſchen Vorſtellungen aber iſt gerade umgekehrt. Denn da der allgemeine 
Eindruck des Dinges zu unbeſtimmt bleibt, als daß daraus eine klare Vorſtellung hervorgehen könnte, jo 
beginnt der eigentliche Sehprozeß, wie das oben ausgeführt wurde, mit dem Abtaſten des Dinges, mit dem 
nacheinander erfolgenden Wahrnehmen der Einzelheiten, die dann im Geiſte zu einer Geſamtvorſtellung 
vereinigt werden. Entſprechend dieſem natürlichen Sehvorgang wird auch der Anfänger im Zeichnen zu— 
nächſt mit den Einzelheiten beginnen. Gibt man dem Schüler einen Gegenſtand zum Abzeichnen, ſo wird 
er alsbald alles Mögliche daran ſehen, nur nicht die allgemeine Geſtalt. Was die primitive Kunſt unbewußt 
tut, muß hier vom Zeichner mit Bewußtſein auf den Einzelfall übertragen werden: er muß ſein Auge 
meiſtern, daß es ſich nicht ſogleich an den Kleinigkeiten feſtſaugt, ſondern nach einer gewiſſen logiſchen Ordnung 
zunächſt die allgemeine Geſtalt, dann die Hauptteile und zuletzt die Einzelheiten wahrnimmt. Der geiſtig 
ſchlaffe Zeichner wird an den Einzelheiten kleben bleiben und ein Stücklein an das andere fügen, bis er zuletzt 
wahrnimmt, daß das Ganze im Aufbau wie in den Verhältniſſen ſeiner Teile falſch iſt. So iſt die ſinngemäße 
Anlage des Ganzen die wichtigſte Stufe in der Entſtehung einer Zeichnung, eine Gewähr für das Gelingen 
der ganzen Arbeit. 

Wird dieſem Grundſatze gemäß verfahren, jo zeigt ſich, daß auch die Darjtellung des 
Menſchen, welche alle großen Meiſter als das Hauptproblem der bildenden Kunſt bezeichnet haben,“) 
im Schulzeichnen erfolgreich geübt werden kann; ja ſie kann aus mancherlei Gründen gar nicht umgangen 
werden und muß einen weſentlichen Beſtandteil der Zeichenübungen ausmachen. Schon in den kindlichen 
Darſtellungen, die Erlebtes, Gehörtes oder Erdachtes illuſtrieren, ſpielt der Menſch naturgemäß die Haupt— 
rolle; er iſt der Träger der Handlung und ſonderlich darum auch das Objekt der Darſtellung. Das Kind liebt 
Leben und Handlung, und nur ſoweit die Gegenſtände, Tiere und Menſchen zu der Handlung in Beziehung 
ſtehen, erſcheinen ſie ihm darſtellungswürdig. Deswegen hat auch ein Quintaner noch kein Intereſſe daran, 
einen Menſchen einfach abzuzeichnen; es genügt ihm, durch gelegentliche Beobachtungen die typiſche Geſtalt des 
Menſchen zu finden. Ein Schüler in dunklem Anzuge, der vor einer hellen Wand auf dem Tiſche ſteht, kann 
ſeinen Mitſchülern, die ihn aus gehöriger Entfernung betrachten, als geeignetes Modell dienen. Das Stehen, 
Gehen, Laufen, Schieben, Ziehen, Heben, Tragen und andere im Leben oft wiederkehrende Stellungen 
und Bewegungen können durch ihn veranſchaulicht werden. Solche gelegentliche Anſchauung menſchlicher 
Tätigkeiten dient einſtweilen nur als Korrektur der Phantaſiezeichnungen und dadurch mittelbar der zeichne— 
riſchen Darſtellung. Später, vielleicht in der Tertia beginnend, werden dieſe Stellungen auch abgezeichnet, 
und zwar zunächſt, dem bildmäßigen Eindruck entſprechend, als Schattenriſſe, indem der Zeichner ſich die 
ſichtbare Erſcheinung des Modells als ein auf die Wand projiziertes Bild vorſtellt, das er flächenhaft in dem 
beobachteten Tonwert wiedergibt. Das Geſicht wird zunächſt nicht gezeichnet oder nur angedeutet. Als 
Träger des ſeeliſchen Ausdrucks erſcheint dem Kinde das Geſicht zwar als das Bedeutungsvollſte der menſch— 
lichen Erſcheinung, weshalb es ſeine Zeichnung in der Regel auch mit der Darſtellung des Geſichts beginnt, 
wobei dann der übrige Körper gewöhnlich jo ſehr zu kurz kommt, daß er nur als ein Anhäugſel des Geſichts 
erſcheint. Der Schüler muß zunächſt lernen, daß in der bildmäßigen Darſtellung des Menſchen alle Teile gleich— 
wertig ſind, und daß auch eine Zeichnung, welche keine Spur des menſchlichen Antlitzes zeigt, den Menſchen 
vollkommen wahr wiedergeben kann. 


* Max Klinger jagt in ſeinem Buch „Malerei und Zeichnung“ S. 52: „Der Kern- und Mittelpunkt 
aller Kunſt, an den ſich alle Beziehungen knüpfen, von dem ſich die Künſte in der weiteſten Entwickelung loslöſen, 
bleibt der Menſch und der menſchliche Körper.“ N 
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Wenn die flächige Darſtellung dem bildmäßigen Ausdruck näher kommt als die Umrißzeichnung, 
ſo wird ſie auch die Auffaſſung des Bildmäßigen mehr fördern als dieſe. Mit dem Bleiſtift laſſen ſich Flächen 
in beſtimmtem Tonwert immer nur unvollkommen herſtellen; ja in den meiſten Fällen wird immer zuerſt 
ein Angeben der Grenzen, alſo ein Konturieren dem Anlegen der Flächen voraufgehen, da dieſes Verfahren 
dem gebräuchlichen Zeichenmaterial, das nur Striche hergibt, am meiſten entſpricht. Die Erſcheinungsform 
und das Darſtellungsmittel ſtehen hier in gewiſſem Gegenſatz und ſo liegt der Gedanke nahe, ein Zeichen— 
material zu verwenden, das dieſen Gegenſatz mildert. In dieſem Sinne leiſtet uns der Pinſel, den 
ſchon die Maler der Renaiſſance bei ihren Zeichenſtudien wohl zu ſchätzen wußten, ja mit dem ſchon die griechi— 
ſchen Vaſenmaler ihre unvergänglichen Zeichnungen ausführten, vortreffliche Dienſte. Er ermöglicht, 
Form und Ton bezw. Farbe zugleich zu geben und Flächen als ſolche unmittelbar hinzuſetzen. Auch der 
Kontur läßt ſich, wo er gewünſcht wird, mit dem Pinſel viel ausdrucksvoller geſtalten als mit dem Stift, wie 
die zum Teil künſtleriſch hervorragenden Zeichnungen der Japaner zeigen. Dieſes Volk, das faſt nur mit dem 
Pinſel zeichnet, wie es auch mit dem Pinſel ſchreibt, hat die Kunſt des Pinſelzeichnens zu hoher Vollkommen— 
heit geführt. Die japaniſchen Holzſchnitte, die auf der Pinſeltechnik beruhen, ſind zu gewiſſer Berühmtheit 
gelangt und haben unſern Künſtlern wertvolle Anregungen gegeben. Auch die griechiſche Vaſenmalerei beruht 
auf der Pinſeltechnik, ja das ganze griechiſche Flächenornament mit ſeinen Palmetten, Spiralen und Lotos— 
blumen ſcheint geradezu aus der Pinſeltechnik hervorgegangen zu ſein. Der Pinſel iſt ein ſehr brauchbares, 
aber auch ein ſehr empfindliches Zeicheninſtrument, das geeignet erſcheint, den Zeichner zu feinem Form— 
empfinden zu erziehen. Im Zeichenunterricht erweiſt ſich das Pinſelzeichnen von hohem kunſterziehlichen 
Wert; es lehrt ſchnell die Geſamtform erfaſſen und, da ein nachträgliches Korrigieren nicht möglich iſt, ſofort 
das Weſentliche und Charakteriſtiſche der Form ſehen. Motive für das Pinſelzeichnen bietet die Natur in 
reicher Fülle. Für den Anfang werden Kirſchen, Beeren, Blätter, Blüten, Fruchtſtände, ganze Pflanzen, 
Zweige, Bäume, Vaſen, Flaſchen, Kannen, Krüge u. a. m. hinreichenden Stoff bieten. 

Die Kontur zeichnungen, zu denen ſowohl unſer gebräuchliches Zeichenmaterial als auch 
die übliche Zeichentechnik zunächſt hinleiten, erfordern ſtarke Abſtraktion und ſind daher für grundlegende 
Übungen weniger geeignet als reine Flächendarſtellungen, für weitergehende Studien aber ſind ſie eben wegen 
dieſer Abſtraktion von um ſo größerer Bedeutung. Dem Anfänger macht es große Mühe, während er die 
Umrißlinien verfolgt, ſogleich die Proportionen der ganzen Flächen ins Auge zu faſſen. Er beachtet zunächſt 
nicht die feinen Überſchneidungen, die für die Formgebung von großer Bedeutung ſind, ſowie die not— 
wendigen inneren Linien, welche die Form organiſch gliedern. Auch fehlt ihm zunächſt noch das feine Emp— 
finden für den ungleichen Wert und die Ausdrucksfähigkeit der Umrißlinien; er zeichnet alles gleich ſtark, weil 
er nicht fühlt, wo ein Drucker hingehört, wo der Kontur unterbrochen werden muß, wo er ganz fehlen darf, 
wo er breit und weich, feſt und beſtimmt, zart und verſchwimmend ſein muß. Den Ausdruck deſſen, was den 
künſtleriſchen Wert einer Zeichnung ausmacht, muß er ſich erſt mit vieler Mühe erringen, und dazu gibt es 
kein Schema oder Rezept, dazu iſt vor allem vollſtändiges Erfaſſen des Vorbildes, gründliches Überlegen 
und feines Formempfinden notwendig. Dazu kommt, daß in einer Zeichnung, ob ſie nur die Konturen oder 
auch die Tonwerte ausdrückt, niemals alles wiedergegeben werden kann und darf, was an dem Naturvorbild 
zu ſehen iſt, und daß andererſeits manches, was nur wenig in Erſcheinung tritt, unter gewiſſen Umſtänden 
kräftig betont werden muß. Es würde z. B. unzweckmäßig und unkünſtleriſch ſein, alle Einzelheiten eines 
Baumes wiedergeben zu wollen, es genügt die Geſamterſcheinung ſeiner Silhouette, das Charakteriſtiſche 
ſeines Wuchſes und die Verteilung der Licht- und Schattenmaſſen. Schon wenn der Quartaner ein Ahorn— 
oder Weinblatt zeichnet, darf er nicht alle Kleinigkeiten und Zufälligkeiten pedantiſch nachahmen; er muß 
vielmehr neben der allgemeinen Geſtalt das Charakteriſtiſche des Blattbaues, das Geſetzmäßige der Gliederung 
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und Berippung erkennen und in ſeiner Zeichnung darauf den Hauptwert legen. Erſt dadurch wird ſeine Dar- 
ſtellung als Ergebnis ſeiner Gedankenarbeit wertvoll. Es kann nicht geleugnet werden, daß das Erfaſſen und 
Wiedergeben dieſer Momente eine gewiſſe geiſtige Reife und ſtarke Konzentration der Aufmerkſamkeit vor— 
ausſetzt. Ein ſelbſtändiges Denken iſt beſonders dann notwendig, wenn der Schüler zur Erreichung 
beſtimmter Wirkungen ſeine Ausdrucksmittel wählen muß. Die Wahl der Stellung des darzuſtellenden 
Gegenſtandes, des Zeichenmaterials und der Technik, ſogar des Formats der Zeichnung ſind von weit— 
tragender Bedeutung. Man kann nicht alles in der gleichen Technik und mit dem gleichen Material geſtalten; 
jeder Gegenſtand und jeder Zweck erfordern ihre ſpezifiſche Technik und demgemäß ihre beſonderen Dar— 
ſtellungsmittel. So wird man, um z. B. ein Kriſtallglas mit ſeinen überaus ſtark wirkenden Glanzlichtern 
und geringen Dunkelheiten ſchnell ſeinem eigentümlichen Glascharakter gemäß darzuſtellen, am beſten ge— 
töntes Papier verwenden, die Lichter mit dem Pinſel auftragen und die wenigen Dunkelheiten mit dem 
Bleiſtift einſetzen, während die Halbtöne im Papierton bleiben. Es würde gar nicht möglich ſein, auf weißem 
Papier den gleichen Ausdruck des Glänzenden und Kriſtallenen zu erzielen. Die bekannten Haſel- und 
Weidenzweige mit „Kätzchen“, die wir als Vorboten des Frühlings gern in unſere Zimmer ſtellen, laſſen ſich 
am treffendſten durch eine flotte Pinſelzeichnung wiedergeben, während eine Bleiſtiftzeichnung viel müh— 
ſamer und weniger ausdrucksvoll ſein würde. Der Darſtellungsmöglichkeiten gibt es viele und in ihrer Wahl 
liegt ein weſentliches Mittel der Geſchmacksbildung. Wer ſich ſo mit der Kunſt des zeichneriſchen Ausdrucks 
vertraut gemacht hat, der wird auch den Schöpfungen unſerer Künſtler mit größerem Verſtändnis gegen— 
überſtehen, weil er ſelber erlebt hat, wie man ſo etwas macht und worauf es dabei ankommt; er wird all— 
mählich eine Ahnung davon bekommen, worin z. B. in einem Dürerſchen Holzſchnitt oder in einer Rem— 
brandtſchen Radierung die künſtleriſchen Werte liegen. 

Wenn wir beſonderen Wert darauf legen, daß der Zeichner die Darſtellungsart ſelber finden und 
dem Charakter des Vorbildes anpaſſen ſoll, ſo iſt der Grundgedanke maßgebend, dem Lernenden die wichtigſte 
geiſtige Arbeit nicht vorweg zu nehmen; er ſoll ſich ſein Wiſſen und Können ſelber erarbeiten, um dadurch 
ſeine geiſtigen Kräfte zu entwickeln und am Selbſtgeſchaffenen die intellektuelle Freude zu empfinden, die 
zum Weiterſchaffen antreibt. Dieſes Selbſterarbeiten ſchließt das Abzeichnen nach künſtlich hergeſtellten 
Vorlagen aus; denn in dieſen iſt ſchon die geiſtige Arbeit des Zeichners niedergelegt und der Nachzeichner 
hat nichts weiter zu tun als abzuſchreiben, eine Tätigkeit, die genau ſo minderwertig iſt, als wenn jemand 
einen Aufſatz oder eine Überſetzung abjchreibt.*) Denn warum der Zeichner in der Vorlage die Striche 
ſo und nicht anders geſetzt, warum er hier abgeſetzt, dort einen Drucker angebracht hat, das bleibt dem Nach— 
zeichner verborgen. Beim Studium nach der Natur dagegen iſt jeder auf ſich ſelbſt geſtellt, da gibt es kein 
mechaniſches Abſchreiben des Vorbildes; die Naturform muß erſt in die Zeichenſprache überſetzt werden und 
die Überſetzungshilfen kann nur die Form ſelbſt bieten. Wie die Striche zu ſetzen ſind, das muß das Auge an 
der Form abtaſten und die mit dem Zeichenſtift modellierende Hand muß dieſen Taſtbewegungen des Auges 
folgen und danach geſtalten. Bei ſolchem Formempfinden erfolgen die Striche wie von ſelbſt, jedes Licht 

„) Recht ergötzlich iſt zu leſen, was Goethe in „Dichtung und Wahrheit“ (Anfang des 4. Buches) über 
ſeinen erſten Zeichenunterricht berichtet: „Wir mußten Striche machen und ſie zuſammenſetzen, woraus dann Augen und 
Naſen, Lippen und Ohren, ja zuletzt ganze Geſichter und Köpfe entſtehen ſollten; allein es war dabei weder an natürliche 
noch künſtliche Form gedacht. Wir wurden eine Zeit lang mit dieſem Qui pro Quo der menſchlichen Geſtalt gequält, und 
man glaubte uns zuletzt ſehr weit gebracht zu haben, als wir die ſogenannten Affekten von Lebrun zur Nachzeichnung 
erhielten. Aber auch dieſe Zerrbilder förderten uns uicht. Nun ſchwankten wir zu den Landſchaften, zum Baumſchlag (!!) 
und zu allen den Dingen, die im gewöhnlichen Unterricht ohne Folge und ohne Methode geübt werden. Zuletzt 
fielen wir auf die genaue Nachahmung und auf die Sauberkeit der Striche, ohne uns weiter um den Wert des Originals 
oder deſſen Geſchmack zu bekümmern.“ 


und jede Dunkelheit entſtehen wie ſelbſtverſtändlich; denn der Denkprozeß geſchieht jo ſchnell, daß er dem 
Zeichner nur ſelten zum Bewußtſein kommt. 

Die Natur iſt unſere erſte Lehrmeiſterin, ſie bietet uns Vorbilder und Anregungen. Doch betrachten 
wir einmal das Verhältnis der Natur zur Kunſt genauer, ſo ergibt ſich, daß die Kunſt nicht einfach die Natur 
abſchreibt, wie es die Photographie tut, ſondern daß ſie den ſinnlichen Eindruck in geiſtiger Ver— 
arbeitung wiedergibt, wie wir bereits oben geſehen haben. Die gewiſſenhafteſte „Naturſtudie“ wird niemals 
lediglich ein Bild der Natur ſein, ſondern objektiv weniger und ſubjektiv mehr, ſie wird die Photographie 
hinſichtlich der natürlichen Wirklichkeit nicht erreichen, hinſichtlich der inneren Wahrheit aber bei weitem über— 
treffen. Die Photographie kann nur einen zufälligen Moment feſthalten, während die gewiſſenhafte Zeichnung 
viele Erſcheinungsmomente zuſammenfaßt und daraus die typiſche, weſenseigne Formerſcheinung ableitet. 
Wenn der Zeichner in ſeinen Studien die Natur ſo genau wie möglich darzuſtellen ſucht, ſo tut er das nicht 
in dem Glauben, objektive Naturtreue erreichen zu können, ſondern lediglich, um ſie zu ſtudieren, zu be— 
herrſchen. Je mehr er ſie beherrſcht, um ſo mehr gewinnen ſeine Zeichnungen an ſubjektiver Wahrheit, die 
mehr iſt, als objektive Naturtreue. Von Menzels Zeichnungen wird jedermann ſagen, daß ſie im 
höchſten Grade naturwahr ſind und doch wird niemand einfallen zu behaupten, daß ſie objektiv natur— 
getreu wären. Aber gerade darin, daß ihre ſubjektive Naturwahrheit bis zu einem bis dahin nie erreichten 
Grade der Vollkommenheit ausgeprägt iſt, liegt ihr unvergänglicher Wert. Die Art, wie die Künſtler die 
Natur auf ſich wirken laſſen, kann übrigens ſehr verſchieden ſein, wie die abweichenden künſtleriſchen Rich— 
tungen beweiſen. Wenn aber für den Zeichenunterricht die Frage geſtellt wird, wie man die Natur ſtudieren 
ſolle, ſo kann die Antwort kürzer und treffender nicht lauten als: wie Menzel. 

Wie die Natur uns Vorbilder und Anregungen zu produktivem Kunſtſchaffen liefert, ſo 
bietet ſie uns andererſeits auch die Mittel, künſtleriſche Darſtellungen zu genießen. Die 
Elemente dieſes äſthetiſchen Genuſſes ſind die Erinnerungsbilder, die ſich aus der An— 
ſchauung der Natur ergeben.“) Das erſte Moment in dem Genießen eines Kunſtwerks iſt der 
Vergleich zwiſchen Urbild und Abbild, wobei das Urbild, wenn es nicht zur Stelle iſt, durch das 
Erinnerungsbild vertreten wird. Je deutlicher die Erinnerungsbilder ſind, die wir von den 
Erſcheinungen der Natur gewonnen haben, um ſo leichter werden wir das Kunſtwerk erfaſſen. 
Die Deutlichkeit der Erinnerungsbilder wächſt in dem Maße, wie das Auge durch die Darſtellung 
der Dinge der Natur an bildmäßiges Sehen gewöhnt iſt. Weiter aber beruht das Genießen von Kunſt— 
werken nach Konrad Lange auf einer bewußten und freiwilligen Selbſttäuſchung. Wir wiſſen, daß das Bild, 
die Zeichnung, die Skulptur das nicht iſt, was es darſtellt; aber wir ſtellen uns vermöge unſerer äſthetiſchen 
Phantaſie das Dargeſtellte als wirklich vor. Der Grad der Illuſion iſt abhängig von dem Maße der Über⸗ 
einſtimmung aller Merkmale des natürlichen Vorbildes mit ſeinem künſtlichen Abbild, d. h. von der Ahnlich— 
keit. Im allgemeinen kann man ſagen, daß die Illuſion um ſo vollkommener ſei, je größer dieſe Ahnlichkeit 
iſt. Der bei der Illuſion beteiligte Wille aber kommt in umgekehrtem Verhältnis zur Geltung. Je ähnlicher 
ein Kunſtwerk ſeinem Vorbild iſt, um ſo mehr nähert ſich die willkürliche Illuſion der unwillkürlichen. Doch 
darf eine bildliche Darſtellung die Grenzen zwiſchen ſich und dem Urbild nicht ſo verwiſchen, daß die Abſicht, 


*) Goethe bekennt in „Dichtung und Wahrheit“ (8. Buch) mit Bezug auf ſeine Kunſtbetrachtung in der Dresdener 
Galerie: „.. . Solche Dinge waren es vorzüglich, die mich an ſich zogen, wo die Vergleichung mit der bekannten Natur 
den Wert der Kunſt notwendig erhöhen mußte. . .. So nahm ich den Wert der italienischen Meiſter mehr auf Treu und 
Glauben an, als daß ich mir eine Einſicht in denſelben hätte anmaßen können. Was ich nicht als Natur anſehen, an die 
Stelle der Natur ſetzen, mit einem bekannten Gegenſtand vergleichen konnte, war auf mich nicht wirkſam.“ 
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eine unwillkürliche Illuſion zu erzeugen, erkennbar wird, wenn ſie nicht den Charakter als Kunſtwerk ver— 
lieren und zu einer Nachäffung der Wirklichkeit herabſinken will. Es mag als hoher Grad von Vollkommen— 
heit gelten, wenn es der Kunſt gelingt, die Wirklichkeit „täuſchend ähnlich“ abzubilden; aber ſie muß die 
Merkmale ihrer Tätigkeit ſtehen laſſen, ſie muß die „Technik“ zeigen und darf die Spuren 
der Arbeit nicht vernichten. Man will ſehen, wie ſo etwas entſtanden iſt, man will die Arbeit des Künſtlers 
verfolgen können. Darum ſind alle übertrieben glatten, „geleckten“ Darſtellungen für ein äſthetiſch gebildetes 
Auge ungenießbar. Der Pinſelſtrich, bezw. der Bleiſtiftſtrich uſw. muß auch in den ausgeführten Arbeiten 
ſichtbar bleiben, ob es ſich nun um ein Olbild, ein Aquarell oder eine Zeichnung handelt. Gerade die Ol⸗ 
malerei hat gegen dieſes äſthetiſche Prinzip am meiſten geſündigt. Durch vieles Übermalen, Abſchaben, Ab— 
ſchleifen, Firniſſen uſw. wird die urſprünglich vielleicht friſche und ausdrucksvolle Technik vollſtändig ver— 
nichtet, bis ſchließlich nur noch ein „gequältes“ Flickwerk übrigbleibt. Und nicht nur von den Darſtellungen 
in der Fläche gilt das Prinzip von der Deutlichkeit der Technik, ſondern von allen Gebieten der vielver 
zweigten Kunſt, insbeſondere auch von der Skulptur und der Gerätekunſt. 

Unter den zeichneriſchen Darſtellungen ſind es beſonders die Skizzen und Studien, die 
am klarſten ihren Werdegang zeigen und darum das geſchulte Auge des genießenden Beſchauers am meiſten 
feſſeln. Hier zeigt ſich der geſtaltende Menſch in ſeinem wahren Weſen und ſeiner ganzen Eigenart. Hier iſt 
durch das Ausführen und Fertigmachen noch nichts verdeckt oder verwiſcht; der ganze Werdegang der 
Zeichnung ſteht offen da, von den erſten noch unſicher taſtenden Linien, bis zu den feſten, ſicheren Strichen, 
die aus dem zunächſt lockeren Gefüge die beſtimmte Form herausholen, und denen man die Energie anmerkt, 
mit welcher der Zeichner die Form geiſtig gefaßt hat. Auch die Fehlſtriche, die bei einer echten Skizze nicht 
beſeitigt werden, find keineswegs bedeutungslos; fie zeigen das allmähliche Deutlichwerden der Formvor— 
ſtellung und die Störungen in ihrer Bildung. — Studien nennt man gewöhnlich die weiter ins einzelne 
gehenden Zeichnungen, zumal wenn ihnen ein beſtimmter Zweckgedanke zu Grunde liegt, der aber immer 
auf die Beherrſchung der Form (bezw. der Farbe) als allgemeinen Zweck zurückgeht. Die von den Schülern 
im Zeichenunterricht angefertigten Zeichnungen ſind ihrem Weſen und Zweck nach, wenn ſie nicht 
den Charakter einer Skizze tragen, nur Studien. Das Weſen einer Skizze beſteht in der Beſchränkung 
auf die einfachſten und notwendigſten Darſtellungsmittel, ſowie auf das Weſentliche und Charakteriſtiſche 
der Form. In dieſen Grundzügen birgt die Skizze einerſeits ihren künſtleriſchen und pädagogiſchen Wert 
und andererſeits die Schwierigkeit ihrer Ausführung. Die laienhafte Anſicht, die Skizze ſei etwas Ungenaues, 
oberflächlich Hingeworfenes, beruht auf gänzlichem Mißverſtehen des Begriffs einer Skizze. Weil ſich die 
Skizze auf das unbedingt Notwendige beſchränkt, muß ſie ganz beſonders genau ſein, und ihre raſche Aus— 
führung ſowie ihr kleiner Maßſtab, zu denen ihr Weſen und Zweck hinleiten, dürfen dieſe Genauigkeit nicht 
beeinträchtigen. Im Zeichenunterricht erweiſt ſich das Skizzieren als ein ganz vorzügliches Bildungsmittel; 
es gewöhnt an ein raſches Erfaſſen der Form und erfordert unbedingt Konzentration der Aufmerkſamkeit 
und energiſchen Willen. Mit wenig Strichen viel ſagen iſt ſchwer, und je einfacher die Ausdrucksmittel ſind, 
um jo ſchwieriger iſt die Darſtellung. Daß ein Schüler wie ein Künſtler von Beruf ſkizzieren lerne, wird 
billigerweiſe niemand erwarten, und doch hat die Erfahrung gezeigt, daß in Realanſtalten, wo das Frei— 
handzeichnen durch alle Klaſſen (außer Sexta) obligatoriſches Lehrfach iſt, von den Schülern der oberen 
Klaſſen Skizzen geliefert werden, denen man eine künſtleriſche Qualität nicht abſprechen kann. Insbeſondere 
iſt auch der Beweis erbracht, daß das Skizzieren nach dem Leben, nach lebenden Tieren und Menſchen, im 
Schulunterricht mit zweifelloſem Erfolge gelehrt wird. Schon in der Obertertia ſind die Schüler in der Lage, 
wenn ſie dem bisherigen Unterricht mit der erforderlichen Anſpannung des Willens und dem gehörigen 
Fleiß gefolgt ſind, lebende Tiere, wie Kaninchen, Meerſchweinchen u. a. treffend zu ſtizzieren. Man darf 


nicht annehmen, daß das lebende Tier, weil es doch nicht ſtillhält, ſich nicht als Zeichenobjekt eigne. Gerade 
dadurch, daß es oft ſeine Stellung ändert, zwingt es den Zeichner zu beſonderer Aufmerkſamkeit und inten 
ſiver Beobachtung. Wenn es auch nur wenige Striche ſind, die dem lebenden Modell während ſeines kurzen 
Verharrens in einer Stellung abgelauſcht werden können: in dieſen paar Strichen iſt in den meiſten Fällen 
mehr geiſtige Arbeit kriſtalliſiert, als in manchen ausgeführten Arbeiten, die viele Zeichenſtunden in An 
ſpruch nehmen. Es kommt ja doch nicht darauf an, ſchöne Zeichnungen anzufertigen, ſondern daß der Schüler 
beim Zeichnen etwas lerne, daß er geiſtig arbeite. 


In dieſem Sinne iſt das Zeichnen im Freien beſonders wertvoll. Es gehört ſchon zum 
Prinzip des Naturzeichnens, daß es ſich an die wirkliche, lebende Natur und nicht an die nachgemachte, tote 
wendet. Zwar kann uns auch dieſe für den' Anfang viel nützen; ja die elementaren Zeichenübungen werden 
ſich meiſtens an ſolche tote Naturmodelle, wie gepreßte Blätter, aufgeſpaunte Schmetterlinge, ausgeſtopfte 
Tiere, naturwiſſenſchaftliche Präparate u. dergl. halten, weil ſie ſich in Ruhe betrachten und darſtellen laſſen. 
Das eigentliche Naturzeichnen beginnt mit der Darſtellung der lebenden Natur, lebender Pflanzen, lebender 
Tiere und des Menjchen. Topfpflanzen im Zimmer, Tiere im Aquarium oder Terrarium, Vögel im Bauer 
und kleine Säugetiere im Käfig, die Bäume auf dem Schulhof in ihrer winterlichen Nacktheit und ihrem 
ſommerlichen Schmuck: das mögen etwa die nächſtliegenden Probleme des Naturzeichnens ſein. Dann aber 
heißt es: Hinaus aus dem Zeichenſaal und der Schule ins Freie, in die Stadt und ihre Umgebung! Ihr 
eigenſtes Weſen zeigt uns die Natur erſt, wenn wir ſie bei ſich zu Hauſe aufſuchen, nicht wenn wir ſie ein— 
laden, zu uns in den Zeichenſaal zu kommen. Mag der Zeichenſaal im Sommer leer ſtehen, wenn wir 
draußen genügend Motive finden und der Himmel unſern Bemühungen günſtig iſt! Vorausſetzung aber 
für ſolche Studien im Freien iſt, daß die Schüler die Elemente des Zeichnens beherrſchen. Denn hier hört 
die Klaſſenunterweiſung mehr oder weniger auf, der Unterricht kann faſt nur noch Einzelunterricht ſein 
und darf ſich nicht mehr mit den einfachſten Dingen des Sehens und Darſtellens aufhalten. — Sit ein zoolo 
giſcher Garten am Orte, ſo wird er ſicher von den Zeichenſchülern gern aufgeſucht werden. Die rieſigen, 
wie aus der prähiſtoriſchen Welt kommenden Biſons, die grotesken Geſtalten der Giraffen und Kamele, das 
majeſtätiſche Antlitz des Löwen, die in philoſophiſcher Ruhe ſtundenlang daſtehenden Marabus ſetzen den 
Zeichenſtift wie von ſelbſt in Bewegung. 


Es iſt nicht alles lediglich Natur, was den Zeichner im Freien anzieht; auch das Menſchenwerk 
feſſelt ſein Intereſſe, nicht das ganz Neue und rein Nützliche, nicht die Mietskaſernen, Fabriken und „Etabliſſe— 
ments“ der Großſtadt, die wie Fremdkörper in dem Organismus der Natur erſcheinen, ſondern einfache Bauern 
häuſer, die wie aus dem Boden gewachſen ausſehen, ſchlichte Landhäuſer, die ſich dem Charakter der Um— 
gebung anſchmiegen, und Windmühlen auf luftiger Höhe, die ſich ſo geſpenſtiſch gegen den hellen Himmel 
emporrecken. Doch erſt dann wirkt das Menſchenwerk auf das kunſtgeübte Auge angenehm, wenn es ſich eng 
an die Natur anſchließt oder wenn die Natur es ſich durch ihren Aſſimilationsprozeß ähnlich gemacht hat. 
Sie mildert mit der Zeit das Starre der Formen und das Grelle der Farben ſelbſt des Steines und Erzes, 
und nun erſt klingt das Gebilde der Menſchenhand mit der Natur zuſammen in Schöner Harmonie. Das Auge 
in dieſem Sinne äſthetiſch zu ſchulen und ein feines Empfinden für das Harmoniſche der Natur zu wecken, 
iſt eine der wichtigſten Aufgaben des Zeichnens im Freien, das ſich damit ganz in den Dienſt des Natur 
ſchutzes und der Naturdenkmalspflege ſtellt. Damit hängt eng zuſammen die Pflege der Bau- und 
Kunſtdenkmäler vergangener Zeiten, die es ſich zur Aufgabe macht, kulturhiſtoriſch oder künſtleriſch 
wertvolle Bauten oder Denkmäler aller Art, die vielfach aus Unkenntnis ihres ideellen Wertes ohne Not be— 
ſeitigt werden, zu erhalten. Es liegt nahe, dem Zeichenunterricht einen Teil der Aufgabe, den Sinn für 
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Heimatskunſt zu wecken und die Liebe zur heimiſchen Scholle zu pflegen, zuzuweiſen.“) Wer ſelber verſucht 
hat, ein Stücklein Gotteserde mit Stift oder Pinſel feſtzuhalten, der weiß aus Erfahrung, wie dieſes Stück 
Natur ſich ſeiner Erinnerung feſt einprägt; es ſteht ihm nach Jahren noch ſo lebendig vor der Seele, als wäre 
es ſeine engſte Heimat, als verknüpften ſich mit ihm die ſchönſten Erinnerungen ſeiner Jugend. Immer 
wird beim produktiven Schaffen ein Gefühlston mitklingen; ein rein vernunftgemäßes Abzeichnen würde 
dem Weſen der Kunſt nicht entſprechen, die ſtets, wie ſchon das kindliche Spiel zeigt, mit einem erhobenen 
Gefühl verbunden iſt. Was wir aber vom ſchaffenden Künſtler verlangen, daß er nämlich mit ſeinem Herzen 
bei der Sache ſei, müſſen wir in beſcheidener Weiſe auch beim Schüler wünſchen. Das Goethiſche Wort: 
„Wenn ihr's nicht fühlt, ihr werdet's nie erjagen!“ gilt auch vom Zeichner und Maler, und was W. Müller 
vom Meiſter Glockengießer jagt: „Er goß auch Lieb’ und Glauben mit in die Form hinein“, das ſollten wir 
von jedem erwarten, der durch Formen zu uns ſpricht. Das mitklingende Gefühl iſt auch bei zeichneriſchen 
oder maleriſchen Darſtellungen gar nicht ganz auszuſchalten, denn jede Kunſt, auch die primitivſte, auch ihr 
Elementargebiet, dem z. B. eine Schülerſtudie angehört, iſt der Ausdruck deſſen, was in uns lebt. Darum 
wird jeder, der einmal ein Stück Natur im ſelbſtgeſchaffenen Bilde mit nach Hauſe genommen hat, fühlen, 
daß eben dieſer Fleck Erde ſeinem Herzen teuer wird, und wäre es auch nur eine im gewöhnlichen Sinne öde 
Gegend, ein einſames Fiſcherdorf oder ein kahles, wogenumbrandetes Eiland. Jeder Grashalm am Wege, 
jeder Stein, jede Latte am halb verfallenen Gartenzaun ſchauen ihn aus dem Bilde an wie alte liebe Be— 
kannte. 

Was wir an kulturhiſtoriſchen Dokumenten und künſtleriſchen Werten vor dem Untergang bewahren 
und zu jedermanns Freude und Belehrung zur Schau ſtellen wollen oder was die eigene Heimat an ſolchen 
wertvollen Schätzen nicht zu bieten vermag, ſehen wir vereinigt in einem Muſeum. Hier bietet ſich dem 
Zeichner eine Fülle dankbarſter Motive, deren zeichneriſche oder maleriſche Darſtellung ihm nicht nur eine 
Vertiefung und Befeſtigung ſeines Wiſſens bietet, ſondern auch viel edle Freude ſchafft. Die Zeugniſſe 
menſchlicher Lebensführung in grauer Vorzeit, die Hammer, Meſſer, Schaber der Steinzeit, die Geräte aus 
Knochen und Horn, die Beile, Schwerter, Lanzenſpitzen, Gewandſpangen der Bronzezeit, die primitiven 
Handmühlen, die verſchiedenen Urnen und andere Gefäßformen, die Nachbildungen vorgeſchichtlicher Be— 
gräbnisſtätten, die Waffen und Rüſtungen frühgeſchichtlicher Zeit und vieles andere wird mit dem Zeichen— 
ſtift gründlich ſtudiert. Ein ſehr geſchätzter Archäologe hat mir einmal geſagt, daß er ganz von ſelbſt auf das 
Zeichnen gekommen ſei, als er angefangen habe, ſich mit dieſen Dingen gründlich zu beſchäftigen; erſt der 
Zeichenſtift habe ihn ſehen gelehrt und man komme auch gar nicht ohne das Zeichnen aus, wenn man ſich 
gewiſſe Formen genau merken wolle. — In gleicher Weiſe wie das Altertumsmuſeum wird auch das Natur— 
kundemuſeum reiche Gelegenheit zu zeichneriſchen und maleriſchen Studien bieten. Das meiſte Intereſſe 
aber beanſprucht die Sammlung von Werken der bildenden Kunſt und insbeſondere die Skulpturen— 
ſammlung, welche die ſchönſten und dankbarſten Zeichenmotive liefert. Die Stettiner Bronzen— 
ſammlung z. B. bietet eine reiche Fülle der köſtlichſten Vorbilder, ſowohl in den kleinen Stücken, den 
Originalen und Nachbildungen pompejaniſcher Funde, als auch, und zwar ganz beſonders, in den herrlichen 
Nachbildungen antiker Statuen, die dem Schüler die beſte Gelegenheit geben, ſein Auge an der formvollendeten 
Darſtellung ſchöner Menſchen äſthetiſch zu ſchulen. Nicht das bloße Anſchauen dieſer Kunſtwerke genügt zum 
vollen Verſtändnis ihrer Schönheit, wie eine herkömmliche Meinung beſagt. Will man ein Kunſtwerk recht 
genießen, ſo muß man es zunächſt zu verſtehen ſuchen, d. h. man muß den Intentionen des Künſtlers zu folgen 


*) Der Herr Kultusminiſter hat in dem Erlaß vom 7. 2. 1910 angeregt, dem Zeichnen von Bau- und Kunſt⸗ 
denkmälern erhöhte Aufmerkſamkeit zuzuwenden. Er empfiehlt, die bei dieſen Übungen entſtehenden beſſeren 
Schülerzeichnungen zu ſammeln und einem einzurichtenden Schularchiv für Heimatskunſt einzuverleiben. 
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und jene Maßnahmen zu würdigen ſuchen; man muß die Arbeit des Künſtlers miterleben und ſein Werk 
im Geiſte nachſchaffen. Das geſchieht nicht rein verſtandesmäßig, wie man leicht zu glauben geneigt iſt, ſondern 
es ſtellen ſich dabei mehr oder weniger, je nach dem Naturell des Beſchauers, alle diejenigen Stimmungen 
ein, die den Künſtler beherrſchten, als er ſein Werk ſchuf. Um ſolche plaſtiſchen Kunſtformen in ihrer Schönheit 
recht würdigen zu lernen, muß man einmal verſuchen, die Proportionen des menſchlichen Körpers und ſeine 
Bewegungen mit einigen Linien nach antiken Statuen feſtzuhalten; man wird bald merken, daß man dadurch 
ein tieferes Verſtändnis der Formen und einen klareren Begriff von der Schönheit der Linien gewinnt. 
Wer der Sprache der Plaſtik auf ſolche Weiſe nachgeht, der wird jedes Bildwerk in ſeiner Art würdigen 
lernen und nicht wie viele Muſeumsbeſucher einiges „entſetzlich“ und anderes „entzückend“ „finden“. Nicht 
immer iſt es die Jugend, die in dieſem Sinne ſchnell fertig mit dem Wort iſt. Woher ſoll aber dem Menſchen 
die rechte Stellungnahme zum Kunſtwerk kommen? Der kunſtwiſſenſchaftliche Vortrag oder das erläuternde 
Wort werden den Lernenden ſchwerlich in das rechte Verhältnis zur Kunſt bringen, wenn ſich damit 
nicht die ſelbſttätige, analyſierende Anſchauung verbindet, die um ſo wirk— 
ſamer wird, je mehr das Auge durch das Darſtellen ähnlicher Formen geübt iſt. Noch wird der Erziehung zur 
bewußten, ſelbſttätigen Anſchauung wenig Bedeutung beigemeſſen. Man lernt noch am liebſten durchs Ohr 
oder auf dem Umwege durch das Buch und will nicht begreifen, daß es wiſſenſchaftliche Tatſachen gibt, die 
man nur mit den Augen ermitteln kann. Konrad Lange klagt über ſeine Studenten: „Es fehlt nach meinen 
Beobachtungen den meiſten Studenten nicht nur die Fähigkeit der genauen Formauffaſſung, ſondern über— 
haupt der Wille, zu ſehen, die Dinge genau ins Auge zu faſſen. . . .. Sie wollen immer nur hören, immer 
nur ſchreiben. Der Bedürfnis einer eingehenden Betrachtung der Kunſtwerke, über die geredet wird, iſt 
ihnen vollkommen fremd. Leſen und Schreiben ſind die ihnen geläufigen Formen der geiſtigen Arbeit.“) 
So kommt es, daß ſelbſt viele Gebildete in kein rechtes Verhältnis zur Kunſt kommen. Der künſtleriſche 
Wert eines Gegenſtandes iſt ihnen Anſichtsſache oder eine Angelegenheit des Geſchmacks, „über den ſich be— 
kanntlich nicht ſtreiten läßt“. 


B. 


Man iſt gewohnt, von Form und Farbe geſondert zu ſprechen, obwohl dieſe beiden Momente der 
ſichtbaren Erſcheinung eng zuſammengehören. Nur durch die Verſchiedenheit der Farben und bei Farben— 
gleichheit durch die Verſchiedenheit ihrer Tonwerte ſind die Dinge für unſer Auge wahrnehmbar und ihre 
Formen beſtimmbar. ““) Ohne Farbe aber iſt die ſichtbare Erſcheinung eines Gegenſtandes für uns nicht zu 
denken. Selbſt die Gegenſtände, welche die Naturwiſſenſchaft als farblos bezeichnet, werden unſerm Auge 
immer noch farbig erſcheinen. Es kommt ja bei der farbigen Erſcheinung der Dinge nicht lediglich auf ihre 
Lokalfarbe an, ſondern noch auf viele andere Momente, z. B. auf die Eigenart des Materials, auf deſſen Ver— 
hältnis zum Licht, auf die Beſchaffenheit der Oberfläche und auf die Umgebung des Dinges. So können 
Gegenſtände, welche an ſich farblos ſind, unſerm Auge doch ſehr farbig erſcheinen, je nach der Art, wie ſie das 
Licht brechen, durchlaſſen, zurückwerfen und nach der Farbe der Gegenſtände, die ſich in ihnen ſpiegeln oder 


*) „Die künſtleriſche Erziehung der deutſchen Jugend“ von Dr Konrad Lange. S. 90. 

**) Leonardo da Vinci jagt in ſeinem Malerbuch: „Die Abgrenzung eines Dinges von einem andern iſt von der 
Natur einer mathematiſchen, nicht einer gezeichneten Linie; es iſt nämlich der Abſchluß einer Farbe der Anfang einer 
andern. Der eigentliche Abſchluß der undurchſichtigen Körper wird überhaupt nie mit ſcharfer Deutlichkeit wahrgenommen, 
da die Sehkraft ihren Sitz nicht in einem Punkte hat, ſondern durch die ganze Pupille des Auges hin ergoſſen iſt.“ 
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ihre Reflexe auf fie werfen. Da das Licht ſelbſt aus Farben beſteht und da die Dinge unjerer Umgebung, 
auch wenn ſie einzeln als Zeichenmodell dienen, nicht von der farbigen Beeinfluſſung anderer Dinge aus— 
geſchloſſen werden können, darf man ruhig behaupten, daß einem farbenempfindlichen Auge alle Dinge farbig 
erſcheinen. Auch was wir im gewöhnlichen Sinne als ſchwarz oder weiß bezeichnen iſt nicht abſolut ſchwarz 
oder abſolut weiß. Die Ausdrücke ſchwarz und weiß ſind nur abſtrakte Begriffe, die in der Erſcheinungswelt 
keine konkrete Unterlage haben. Ein ſchwarzer Ofen, ein ſchwarzer Hut, eine ſchwarze Tafel, eine ſchwarze 
Beere haben nicht nur verſchiedene Lokalfarben, ſondern zeigen ſich auch durch ihre ſtoffliche Eigenart und 
ihr Verhältnis zum Licht von ganz verſchieden farbiger Wirkung. Ebenſo iſt der farbige Charakter weißer 
Gegenſtände, wie eines weißen Schmetterlings, eines Gipsmodells, des weißen Papiers, der weißen Kreide, 
der weißen Wolken und des Schnees durchaus verſchieden. Man halte nur einmal ſolche Gegenſtände un 
mittelbar nebeneinander! — Zwei Gegenſtände von gleicher Lokalfarbe können ſich nur durch ihren Tonwert 
voneinander abheben. Unter dem Tonwert verſtehen wir den verſchiedenen Grad der Helligkeit oder Dunkel— 
heit eines Gegenſtandes. Er wird in ſeinem Verhältnis zu einem gegebenen Tonwert beſtimmt, etwa zu 
dem des Hintergrundes oder der hellſten Stelle des Gegenſtandes und hängt ab von der Stellung einer be 
leuchteten Fläche zur Richtung der auffallenden Lichtſtrahlen. Auch Licht und Schatten, Glanzlichter und 
Reflexe ſind nichts weiter als Tonwertgrade. In der Schwarzweißzeichnung wird auch die Farbe, wenn ſie 
überhaupt berückſichtigt wird, als Tonwert aufgefaßt. Sehr ſchön iſt das in den engliſchen Schabkunſtblättern 
geſchehen, während die Dürerſchen Holzſchnitte und Kupferſtiche in ihrer gewollten künſtleriſchen Eigenart 
den Tonwert der Farbe nicht wiedergeben. Im Holzſchnitt hat Menzel wohl als Erſter Farbenwerte in Ton— 
werte umgeſetzt. In ſeinen Holzſchnitten zur Geſchichte Friedrichs des Großen erkennt man deutlich die Farben— 
unterſchiede in den einzelnen Uniformſtücken. Heute ſind „Tonſchnitte“ keine Seltenheit mehr. Der Schüler 
lernt in ſeinen Tonwertſtudien, in welchem Verhältnis z. B. rot zu gelb und grün zu blau hinſichtlich ihrer 
Tonwerte ſtehen und wie er dieſe Verhältniſſe in der Schwarzweißzeichnung ausdrückt. Die Überſetzung 
der Farben in eine Tonwertjfala geſtaltet ſich dabei zuweilen ziemlich ſchwierig, da verſchiedene Farben— 
werte unter verſchiedener Beleuchtung gleiche Tonwerte darſtellen können. 

Die Vorſtellung, daß Tonwerte und Farben nichts anderes als eine Abſtufung vom hellſten Weiß 
zum tiefſten Schwarz ſind, darf es für den Maler nicht geben. Für ihn gibt es in der farbigen Erſcheinung 
der Dinge kein Weiß und kein Schwarz, ſondern eben nur Farben. Will er einen Gegenſtand malen, deſſen 
plaſtiſcher Charakter durch Beleuchtung, durch Licht und Schatten zum Ausdruck kommt, ſo kann er nicht 
in der Weiſe verfahren, daß er zunächſt die Lokalfarbe wiedergibt und dann die Schatten mit Schwarz darüber— 
laſiert, oder die Schattenfarbe aus der Lokalfarbe und Schwarz miſcht. Das würde der natürlichen farbigen 
Erſcheinung widerſprechen. Und doch iſt ein ähnliches Verfahren in alter Zeit üblich geweſen. Sicher war 
es aber nicht auf intenſive Naturanſchauung geſtützt, ſondern wahrſcheinlich aus einer Gedankenkombination 
abgeleitet. Doch auch hier hat, wie ſo oft, der Verſtand das Auge betrogen. Ein Schatten, ob Schlagſchatten 
oder Eigenſchatten, iſt niemals ſchwarz,*) wie das Licht nicht direkt weiß iſt. 

Wenn wir dennoch vielfach genötigt ſind, das Licht durch reines Weiß wiederzugeben, ſo liegt das 
an der Unzulänglichkeit unſerer maleriſchen Ausdrucksmittel. Wir können die wirkliche farbige Er— 
ſcheinung der Dinge der Außenwelt nicht vollkommen, ſondern nur annäherungsweiſe **) durch Farben— 

*) Schon Dürer wußte, daß der Schatten nicht ſchwarz iſt; er ſchattierte mit einer Farbe, die einen tieferen Ton 
der Lokalfarbe darſtellte. „Deshalb hab Acht, daß du eine jedliche Farb ſchättigſt mit einer Farb, die ſich darzu vergeleich.“ 

**) Leonardo da Vinci bemerkt: „Niemals werden es gemalte Landſchaften an Farbe, Lebhaftigkeit und Helligkeit 
der wirklichen Landſchaft im Sonnenſchein gleichtun, außer, ſie würden gleichfalls in den Sonnenſchein geſtellt.“ (Trattato 
della Pittura.) f 
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pigmente ausdrücken. Die intenſive Naturanſchauung zum Zwecke der Wahrnehmung der Farben in der 
Natur hat verhältnismäßig ſpät, zur Zeit der Hochrenaiſſance, eingeſetzt. Vorher war, wie in der Form— 
behandlung, jo auch in der Farbengebung ein gewiſſes konventionelles Schema vorherrſchend, das nur ideell 
an die Natur anklang. Und noch jetzt iſt die Herrſchaft über die Farbe keineswegs geſichert; denn einmal iſt 
die Farbenempfindung ein durchaus ſubjektiver Vorgang, der großen Schwankungen unterliegt, und zum 
andern kann das Problem der Wiedergabe des Lichts durch unſere Malmittel nicht als gelöſt angejehen 
werden. Das Ringen nach dem farbigen Ausdruck des Lichts, dieſer köſtlichſten aller Himmelsgaben, zwingt 
zu immer neuen Verſuchen und neuen Ausdrucksarten. Wie langſam aber auch die Entwickelung der Farben— 
darſtellung vor ſich gegangen ſein möge: die Bekanntſchaft des Menſchen mit der Farbe iſt uralt. Schon der 
diluviale Urmenſch hat ſeine Tierdarſtelluͤnge n, die er mit ſcharfen Steinen in die Decke und Wände ſeiner 
Höhle ritzte, mit Farben ausgemalt. Die älteſten Funde aſſyriſcher und ägyptiſcher Kunſt zeigen Farb— 
ſpuren, auch die ältere griechiſche Kunſt iſt farbig geweſen. Die Kunſterzeugniſſe aller Naturvölker zeigen, 
wie jedes Völkerkundemuſeum lehrt, die Vorliebe des primitiven Menſchen für die Farbe. Auch das Kind 
zeigt ſichtlich Freude an der Farbe und unſere Kinderbilderbücher und Kinderſpielzeuge nehmen auf dieſen 
Farbenſinn des Kindes Rückſicht. So ſcheint es, daß der Sinn für Farben wie der Sinn für Formen in 
gleicher Weiſe urſprünglich im Menſchen vorhanden ſind. 

Die Anwendung der Farbe in der bildenden Kunſt von den älteſten Anfängen “) bis zur Jetztzeit 
lehrt uns, daß die Entwickelung des menſchlichen Farbenſinnes ſich in 3 Stufen voll— 
zieht. Zuerſt wird die Farbe nur dazu benutzt, um Flächen und Körper als ſolche augenfällig zu machen 
oder von andern zu unterſcheiden. Ihre Anwendung enſpricht ganz der erſten Stufe des Sehvorganges. In 
dieſem Sinne tritt die Farbe in der alten aſſyriſchen und ägyptiſchen Kunſt auf. Auch die Naturvölker der 
Jetztzeit verwenden ſie in dieſem Sinne. Sie bemalen ihre geſchnitzten Bildwerke und Zeichnungen mit 
leuchtenden und warmen Farben (rot und gelb) oder ſie verwenden die Farben dekorativ, um Gebrauchs— 
oder Schmuckgegenſtände zu verzieren oder ihren eigenen Körper damit zu bemalen. Auch das Kind ſtreicht 
ſeine gezeichneten Figuren mit einer wirkſamen Farbe kräftig an, ohne auf die Naturwahrheit des Farben— 
tones zu achten, nur um die gezeichneten Figuren als körperliche Gebilde glaubhaft zu machen oder dem 
Farbenbedürfnis ſeines Auges zu genügen. Doch ſchon ziemlich früh, nach meinen Beobachtungen im 6. 
oder 7. Lebensjahre, macht ſich beim Kinde das Beſtreben bemerkbar, die Farbe ſo zu wählen, daß ſie der Farbe 
des natürlichen Vorbildes ähnlich erſcheint. Damit leitet es zur 2. Stufe der Farbendarſtellung über, der 
Wiedergabe der Lokalfarbe ohne Modellierung der Fläche. Sie findet gleichfalls in der aſſyriſchen, ägyp— 
tiſchen und älteren griechischen Kunſt ihre Belege.“) Dieſer Stufe entſpricht es, wenn die Geſichter mit 
Fleiſchfarbe, Haare und Bart mit Braun oder Schwarz und die Gewandung in der Farbe des Stoffes gemalt 
werden. — In der 3. Stufe der Farbengebung wird auch die räumliche Tiefe durch Farbe modelliert, Licht 
und Schatten, Glanzlichter und Reflexe und endlich auch die ſogenannte Luftperſpektive durch Farben wieder— 
gegeben. Das iſt ein weites, faſt unermeßliches Gebiet des Farbenausdrucks, deſſen Entwickelung — alle 
Störungen und Rückſchritte eingerechnet — von der Antike bis zur Gegenwart reicht und noch fortdauert. 
Trotzdem muß es als eine Entwickelungsſtufe angeſehen werden, weil ihre einzelnen Momente ſich auf den— 


*) Ausſchließen müſſen wir in dieſer Stufenfolge die Malereien des paläolithiſchen Urmenſchen. Sie können 
m. E., trotzdem ſie im wahren Sinne des Wortes „ſteinalt“ ſind, nicht zur erſten Stufe der Farbengebung gerechnet 
werden; denn ſie zeigen deutlich (wenn man ſich auf die Wiedergabe verlaſſen kann) analog der raffinierten Umrißzeichnung 
ſchon ein Modellieren mit Farbe und würden demnach der 3. und letzten Stufe angehören. 

**) Die griechiſchen Vaſenmalereien ſcheiden aus dieſer Stufenfolge aus; denn in ihnen handelt es ſich um 
eine bewußte Vereinfachung aus Rückſicht auf die Technik und den dekorativen Zweck. 
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ſelben Sehvorgang, die Wahrnehmung der Tonwerte, gründen und daher auch, wie die antike Malerei zeigt, 
faſt gleichzeitig in Erſcheinung treten. 

Dieſer natürlichen Entwickelung der Farbenauffaſſung und des Farbenausdrucks folgt der Zeichen— 
unterricht in der Schule. In den Gedächtnis- und Phantaſiezeichnungen ſowie in den Pinſelübungen der 
Quinta dient die Farbe nur zur Kennzeichnung der Fläche; auch das Treffen der Lokalfarbe iſt noch nicht Be— 
dingung. Immerhin aber wird die nächſte Stufe vorbereitet, wie ja auch in der natürlichen Entwickelung 
der Farbendarſtellung ſich keine Grenzen, ſondern ſtets allmähliche Übergänge zeigen. Von Quarta ab 
werden Farbentreffübungen vorgenommen, um die Lokalfarbe des Gegenſtandes genau auszudrücken. Als 
Vorbilder dienen Blätter, Schmetterlinge, bedruckte Stoffe, lauter Gegenſtände, die gar keine oder ſehr 
geringe Tiefenausdehnung zeigen. Gleichfalls zu dieſer Stufe gehört die getönte Zeichnung, in welcher man 
die körperliche Wirkung eines Gegenſtandes, z. B. eines Gefäßes durch die Zeichnung, die Lokalfarbe aber 
durch eine Farbenlaſierung ausdrückt. Auch von dieſer Stufe findet eine Überleitung zur folgenden ſtatt, 
wenn z. B. bei der Darſtellung von Herbſtblättern das Ineinanderfließen mehrerer Farben verſucht wird, 
oder wenn bei Farbentreffübungen nach glaſierten Flieſen und Gefäßen die Glanzlichter „ausgeſpart“ oder 
„aufgeſetzt“ werden. In den Tertien muß die Anwendung der Farbe ſchon deshalb zurücktreten, weil die 
Schwierigkeiten, die in der zeichneriſchen Darſtellung des Plaſtiſchen, der Tonwerte und des Perſpek— 
tiviſchen liegen, ſich zu ſehr häufen, ſo daß ihre Bewältigung die ganze Darſtellungskraft erfordert. Den meiſten 
Schülern der Gymnaſien aber gelingt auch die Aneignung dieſes elementaren zeichneriſchen Könnens nicht 
einmal, was angeſichts der Stellung des Zeichenunterrichts an dieſen Schulen auch nicht anders erwartet 
werden kann. 

Die 3. Stufe der Farbendarſtellung umfaßt das Malen. Es iſt eigentlich auch nichts weiter als 
Farbentreffen; aber es handelt ſich hierbei nicht nur um die vom Gegenſtande ablesbaren, ſondern auch um 
imaginäre Farbentöne, zu welchen ich in erſter Linie die Farbenwerte der Schatten und der Luftperſpektive 
rechne. Da ſie am Gegenſtande nicht mit mathematiſcher Genauigkeit demonſtriert werden können, ſo ge— 
ſtatten ſie eine gewiſſe Freiheit der Farbenauffaſſung, die aber keineswegs zur Willkür werden darf. Denn 
durch die Ausbildung des menſchlichen Farbenſinnes in einer Jahrhunderte langen Kunſtentwickelung hat ſich 
ſchließlich eine Art normales Farbenempfinden herausgebildet, das der jeweiligen Kulturperiode eigentümlich 
iſt und als Normalmaß für Farbenſehen und darſtellen unbewußt an jedes farbige Kunſtwerk angelegt wird. 
Dieſes Normalmaß iſt ungeachtet ſeiner imaginären Natur, oder vielleicht gerade deswegen, ungemein 
empfindlich und daher iſt eben die Freiheit der Farbenauffaſſung nur eine gewiſſe, eng umgrenzte.“) Wer 
die Grenze dieſer Freiheit überſchreitet, verletzt das äſthetiſche Geſetz der Wahrheit. 

Darum kann nicht beſtritten werden, daß es möglich iſt, über maleriſche Darſtellungen in Bezug 
auf richtige oder falſche Farbengebung ein beſtimmtes Urteil zu fällen. Solches Urteil beruht nicht auf 
perſönlichem Geſchmack oder perſönlicher Anſicht, ſondern auf jenem äſthetiſchen Geſetz, das in unſerm 
Bewußtſein lebendig iſt. Freilich iſt dieſes Geſetz wie alle irdiſchen Geſetze nicht unveränderlich. Es iſt ein 
Produkt der Zeit, in der es gilt, eine Kriſtalliſation der kulturellen und künſtleriſchen Anſchauungen einer 
Zeitepoche, wie der Stil der Architektur, wenn er echt iſt, und wie der Geiſt der Muſik und Literatur. 
Gegründet iſt das Geſetz der Wahrheit der Farbengebung wie alles, was zur Kunſt gehört, auf die Natur- 
anſchauung; nur in der Natur kann das Maß aller Wahrheit und Schönheit geſucht werden. Schon Dürer, 
der viel über das Weſen der Kunſt und der Schönheit nachgrübelte, ſchreibt am Ende des 3. Kapitels ſeiner 


*) Goethe ſagt in ſeiner Anmerkung zu „Diderots Verſuch über die Malerei“: „Das Schöne iſt ein enger 
Kreis, in dem man ſich nur beſcheiden regen darf.“ 
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„Underweyſung der Meſſung mit dem Zirkel und Richtſcheut“: „. . .. Aber das Leben in der Natur gibt 
zu erkennen die Wahrheit dieſer Ding. Darum ſich (ſieh) ſie fleißig an, richt dich darnach und geh nit von 
der Natur in dein Gutgedunken, daß du wölleſt meinen, das Beſſer von dir ſelbs zu finden; denn du wirdeſt 
verführt. Dann wahrhaftig ſteckt die Kunſt in der Natur, wer ſie heraus kann reißen, der hat ſie. Überkömmſt 
du ſie, jo wirdet ſie dir viel Fehls nehmen in deinem Werk.“ Und in ſeiner Abhandlung über die Malerei, 
„Speis der Malerknaben“, ſchreibt er: „Was aber die Schonheit ſei, das weiß ich nit. Idoch will ich hie die 
Schönheit alſo für mich nehmen: Was zu den menſchlichen Zeiten von dem meiſten Teil ſchön geachtet 
würd, das ſoll wir uns fleißen zu machen.“ *) 

So gilt auch für uns als das erſte Mittel der Entwickelung des Farbenſinnes die Naturan— 
ſchauung. Dazu kommt als zweites, die Kunſtbetrachtung, die ſich aber nur dann fruchtbar 
geſtalten kann, wenn die rechte Naturanſchauung voraufgegangen iſt. Soll die Naturanſchauung der Bildung 
des Farbenſinnes dienen, ſo muß ſich ihr auch hier (wie bei der Bildung der Formvorſtellungen) die Dar— 
ſtellung verbinden. Ohne den Willen der farbigen Wiedergabe liegt kein zwingender Grund vor, die Farbe zu 
ſehen; darum bleibt das Sehen oberflächlich, die Nachahmung der Farben wie der Formen ungenau und lücken— 
haft. Wer die farbigen Erſcheinungen der Natur darſtellen will, muß ſie analyſieren; für ihn iſt nicht das 
Blau des Himmels ſchlechtweg blau, das Grau der Wolken nicht einfach grau; er erfährt, daß viele Farben dazu 
gehören, gerade dieſes Blau oder dieſes Grau hervorzubringen. Wer nach der Natur gemalt hat, der 
weiß, wie viele Farben er erſt dadurch ſehen gelernt hat und wie wenig Farben er vorher ſah. Wie farbig eine 
alte Mauer, ein altes Strohdach ſind, weiß nur der, der ſie einmal mit dem Auge des Malers angeſchaut hat. 
Die Frage, welche einzelnen Farben z. B. die koloriſtiche Wirkung einer Landſtraße, eines Waſſertümpels, 
eines morſchen Weidenſtumpfes hervorbringen, legt ſich wohl niemand vor, der nicht mit der Farbenwieder 
gabe in irgend eine perſönliche Beziehung gekommen iſt. Der ewige Wechſel der farbigen Erſcheinungen, 
bedingt durch die wechſelnde Beleuchtung, kommt uns erſt eigentlich zum Bewußtſein, wenn wir eine 
beſtimmte Farbenſtimmung feſtzuhalten ſuchen. Wie unendlich verſchieden iſt doch die Farbe des Meeres, 
je nach dem Stande der Sonne, nach der Farbe und Bewölkung des Himmels, nach der Richtung des Windes 
uſw.! Während ein koloriſtiſch ungeübtes Auge das Laub eines Baumes für einfach grün, ein Ziegeldach 
für ſchlechtweg rot hält, erkennt ein geſchultes Malerauge in dieſen farbigen Erſcheinungen ſämtliche Farben 
der Palette, zwar einige dominierend, andere nur leiſe durchklingend; aber es erkennt ſie und veranlaßt 
ihre Wiedergabe; erſt dadurch wird es möglich, die Dinge naturgetreu, d. h. ſubjektiv wahr wiederzugeben. 
Wer die Natur ſo ſtudiert hat, der wird ſich nicht wundern, wenn er gelegentlich auf einem Gemälde blauen 
Schnee und einen grünen Himmel findet; ſeine Erinnerungsbilder werden ihm die Darſtellung näher 
bringen und ihn vielleicht die Stimmung eines eiſigen Winterabends, wenn die Sonne eben hinter fahlem 
Gewölk entſchwunden tt, nacherleben laſſen. Es iſt aber durchaus nicht nötig, daß all und jede Naturerſcheinung 
um recht geſehen und erlebt zu werden, auch gemalt werden muß. Es kommt nur darauf an, den Menſchen 
durch einige Darſtellungsverſuche an das bewußte Wahrnehmen der in der Natur vorkommenden Farben 
zu gewöhnen, damit er die ihn umgebende Natur unter einem gewiſſen äſthetiſchen Geſichtswinkel betrachten 
und auch ohne zu malen maleriſch ſehen lerne. Alfred Lichtwark ſagt in ſeinem Büchlein: „Die Erziehung 
des Farbenſinnes“: „Nachdem durch das Malen nach der Natur die Einſicht in die Zuſammenſetzung der 
Farben gewonnen iſt, kann die Beobachtung der farbigen Erſcheinung in der Natur einſetzen. Das iſt der 
Kardinalpunkt in der Entwicklung des Farbengefühls, daß unaufhörlich auf die Natur hingewieſen und an 


*) Aus „Albrecht Dürers ſchriftl. Nachlaß“ herausgegeben von Ernſt Heidrich. Die Anſchauungen Dürers 
ſind um ſo mehr bemerkenswert, als zu ſeiner Zeit die Kunſt in mancher Beziehung als Handwerk galt, das nach gewiſſen 
Handwerkerregeln erlernt wurde. 
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die Beobachtung der Natur gewöhnt wird. Nur das Auge, das die Natur hingebend beobachten gelernt hat, 
vermag ſich dem Kunſtwerk gegenüber ſelbſtändig zu behaupten.“ 

Aber nicht nur dem Verſtändnis und Genuß der Malerei kommt dieſe Erziehung des Farbenſinnes 
zu gute, ſondern jedwedem Kunſtverſtändnis und Kunſtempfinden. Die Naturſchilderungen feinſinniger 
Schriftſteller, ob ſie ausführlich oder nur in knappen Kunſtformen dichteriſcher Rede gegeben werden, können 
nur recht verſtanden und wirkſam werden, wenn in unſerm Bewußtſein zahlreiche Erinnerungsbilder der 
Naturanſchauung lebendig ſind, die ſich dem Dichterwort als Apperzeptionshilfen anbieten. Das wird um 
ſo mehr der Fall ſein, wenn dabei die heimiſche Landſchaft mit ihren Erſcheinungen und Stimmungen 
in Betracht kommt. Denn je nach dem ſtändigen Wohnort des Menſchen müſſen ſeine Naturanſchauungen 
und insbeſondere ſeine Farbenvorſtellungen andere ſein. Dabei ſprechen ſogar kleine Entfernungsunter 
ſchiede mit. Das farbige Bild der Landſchaft iſt bei Stettin anders als bei Dresden, ein Sonnenuntergang 
auf Hiddenſee ſieht anders aus als bei Berlin. 

Es dürfte aus dem Geſagten bereits hervorgehen, daß die Naturwiſſenſchaft zur Bildung 
des Farbenſinnes nichts beitragen kann. Was wir von Licht und Farbe in der Schule lernen, kann uns beim 
Farbenſehen und darſtellen nicht viel nützen, eher noch ſchaden, weil es das unbefangene Sehen beein 
trächtigt. Ein Naturwiſſenſchaftler mag das Weſen des Lichts und der Farbe noch ſo eingehend ſtudiert 
haben, das Farbenſehen kann ihm doch vollſtändig fern liegen. Hier ſprechen eben ganz andere Momente 
mit als in der Naturwiſſenſchaft; hier handelt es ſich um erſcheinungsgemäßes Sehen und künſtleriſchen 
Willen. Die Kenntnis, daß die Miſchung von Blau und Gelb Grün gibt, hat für den Maler nicht den gering— 
ſten Wert, wenn er nicht aus Erfahrung weiß, welche Farbenpigmente er zu nehmen hat, um ein beſtimmtes 
Grün, das in der Natur vorkommt, zu miſchen. Denn jedes Farbenpigment hat ſeine eigene Miſchkraft und 
koloriſtiſche Wirkung. Hier geht Probieren über Studieren, hier hilft nur die Erfahrung. Es nutzt auch nicht 
zu wiſſen, daß Grün und Rot als Komplementärfarben einen Farbenzuſammenklang geben; ja dieſes 
Wiſſen kann geradezu verderblich wirken, wenn nicht ein geſchultes und zuverläſſiges Farbenempfinden die 
Gewähr gibt, das richtige Grün mit dem richtigen Rot zuſammenzuſtellen, ſowie auf alle dabei in 
Betracht kommenden Momente, wie auf die größere oder geringere Sättigung des Tones, die Ausdehnung 
der farbigen Flächen und den Charakter des Stoffes zu achten. Wie zwei Töne, die ſich zu einer Harmonie 
vereinen ſollen, ein beſtimmtes Schwingungsverhältnis aufweiſen müſſen, und wie ſofort ein Mißklang entſteht, 
wenn dieſes Verhältnis auch nur um ein geringes geſtört wird, ſo auch die Farben, die zuſammenſtimmen 
ſollen. Denn auch dieſe ſind Töne, Schwingungen des Lichts, und wie das Cortiſche Organ des Ohres erſt 
auf die Schallſchwingungen durch Übung eingeſtimmt wird, ſo muß auch die Stäbchen- und Zäpfchenſchicht 
in der Netzhaut des Auges auf die Schwingungen des Athers eingeſtellt werden. 

Die Frage, ob Malvorlagen nicht als Erſatz für die Natur gelten können, muß aus demſelben 
Grunde verneint werden, aus welchem das Kopieren von Zeichenvorlagen als verwerflich bezeichnet wurde. 
Ein mechaniſches Abſchreiben einer fertigen Überſetzung, in dieſem Falle der Malvorlage, iſt für den Zweck 
der Bildung des Farbenſinnes ungeeignet. Weiß denn der kopierende Dilettant, ob die Farben in der Vor 
lage richtig ſind? Wird er nicht manche Töne der Vorlage übertreiben und andere nicht genügend berück— 
ſichtigen, weil die Vorſtellung der natürlichen Erſcheinung die Darſtellung nicht kontrollieren kann? Aber 
als Anſchauungsmittel, vielleicht um die Technik daran zu ſtudieren, ſind uns gute Aquarelle oder original— 
große farbige Reproduktionen nach ſolchen immerhin willkommen, wie uns zur Unterſtützung der Zeichen— 
ſtudien Hand zeichnungen alter und neuer Meiſter wertvolle Dienſte leiſten können. Unſere modernen 
photochemiſchen Reproduktionsverfahren vermögen ſolche Vervielfältigungen herzuſtellen, die den Origi— 
nalen in ihrer Eigenart vollſtändig gerecht werden und beſonders auch die Einzelheiten der Technik ſowie 
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die gewollten Zufälligkeiten deutlich zeigen. Jede Schule müßte ſolche Reproduktionen von Handzeichnungen 
beſitzen; ſie würden erheblich mehr Intereſſe bei den Schülern erwecken, als die vielfach vorhandenen farb— 
loſen und verkleinerten Reproduktionen nach Gemälden, denen die Schüler meiſt hilflos gegenüberſtehen, 
es ſei denn, daß der ſachliche Inhalt der Darſtellungen ihre Aufmerkſamkeit auf ſich lenkt. Es iſt mehr das 
kunſtgeſchichtliche Intereſſe, dem dieſe Blätter entgegenkommen, und dem fie hauptſächlich dann 
dienen, wenn der Beſchauer ſich die Originale auf Grund ſeiner Kunſterfahrung vorſtellen kann. Anders 
verhalten ſich die in Originalgröße hergeſtellten Reproduktionen von Handzeichnungen und Aquarellen, 
ſowie alle Kunſtblätter, die zufolge ihrer Herſtellungsart entweder ſelbſt das Original bilden oder dieſes 
ohne erhebliche Einbuße ſeines künſtleriſchen Wertes wiedergeben, wobei auch die Wahrung des Charakters 
des im Original verwendeten Papieres mitſpricht. Hierher gehören Holzſchnitte, Kupferſtiche und Radie 
rungen, nebſt den nach ihnen hergeſtellten Strichätzungen bezw. Heliogravüren. Ferner gehören hierher 
die farbigen Steinzeichnungen und die (nicht verkleinerten) Dreifarbendrucke nach Aquarellen u. dergl. An den 
genannten Blättern ſind die Spuren der Herſtellung, die für den Beſchauer die Handhaben bilden, um in 
das künſtleriſche Verſtändnis einzudringen, noch nicht verwiſcht. Am meiſten finden wir ſolche Handhaben 
natürlich in den Handzeichnungen, in denen häufig noch die Fehlſtriche und erſten Entwurflinien ſichtbar 
ſind. In ſeinen künſtleriſchen Studien ſagt Morelli: „In den Handzeichnungen ſteht der ganze Mann ſozu— 
ſagen ohne Hülle, ohne Affektion vor uns und ſein Genius mit ſeinen Vorzügen und ſeinen Gebrechen ſpricht 
unmittelbar zu uns.“ Wegen dieſer Unmittelbarkeit ihrer künſtleriſchen Sprache ſind die Handzeichnungen 
alter und neuer Meiſter von Kunſtkennern ganz beſonders begehrt und die Vertiefung in ſie, z. B. in die 
Handzeichnungen der Meiſter der italieniſchen Renaiſſance, wie ſie das Berliner Kupferſtichkabinett auf— 
bewahrt, oder in die Zeichnungen Dürers in der Wiener Albertina bedeutet einen hohen künſtleriſchen Genuß. 
Es wäre zu wünſchen, daß unſere Kunſtverlagsanſtalten und Muſeen der Vervielfältigung dieſer in wohl— 
verwahrten Schränken verborgenen Kunſtſchätze im Intereſſe der künſtleriſchen Bildung unſerer Jugend 
und unſeres Volkes ihr Intereſſe zuwenden möchten. Die großen Meiſter der Vergangenheit, die die Natur 
als erſte Lehrmeiſterin achteten, haben es mit dem Prinzip der Naturanſchauung wohl vereinbar gefunden, 
ihren Schülern gute Zeichnungen von Meiſterhand als Vorbilder für techniſche Studien zu empfehlen. 
Dürer ſagt: „Item er (der Lehrling) muß van guter Werkleut Kunſt erſtlich viel abmachen, bis er eine freie 
Hand erlangt“. Leonardo da Vinci iſt derſelben Anſicht: „Der Maler ſoll zuerſt die Hand gewöhnen, indem 
er die Zeichnungen guter Meiſter kopiert“. Wenn wir in der Schule, wo doch keine Berufskünſtler ausgebildet 
werden ſollen, von dieſem „Abmachen“ abſehen, ſo ſind uns doch Handzeichnungen und ähnliche Kunſt— 
blätter als Vorbilder an den Wänden des Zeichenſaales ſehr erwünſcht. 

Die Verbindung der Wiſſenſchaft mit der Kunſt kann leicht, wie wir auch bezüglich der 
Bildung des Farbenſinnes geſehen haben, auf Irrwege führen, und doch iſt die Grenze zwiſchen beiden 
durchaus nicht unüberſchreitbar, vielmehr hat auch die Kunſt ihren wiſſenſchaftlichen Hintergrund. Berührungs— 
punkte zwiſchen Kunſt und Wiſſenſchaft finden ſich überall, nur gegen Abwechſelungen ſind beide überaus 
empfindlich. Der Berufskünſtler hat, wenn er es mit der Kunſt ernſt meint, viel zu lernen, was dem Gebiet 
der Wiſſenſchaft angehört: er muß die Anatomie des Menſchen, vielfach auch der Tiere beherrſchen; die Ge— 
ſetze der wiſſenſchaftlichen Perſpektive dürfen ihm nicht unbekannt ſein; er muß die Natur ſeiner Farb— 
ſtoffe kennen und berückſichtigen, wenn er nicht will, daß ſeine Bilder in kurzer Zeit verderben; in der 
Kunſt- und Kulturgeſchichte muß er zu Haufe ſein, und endlich muß er ſich eine gründliche Kenntnis alles 
deſſen aneignen, was er darſtellt. Alles das kann im Zeichenunterricht der allgemein bildenden Schule nur 
im beſcheidenſten Maße berührt werden; denn in der Zeichenſtunde ſollen die Schüler ſchon wegen der Kürze 
der zur Verfügung ſtehenden Zeit hauptſächlich zeichnen. Die Anatomie des Menſchen, die ein Gegenſtand 


des naturkundlichen Unterrichts iſt, wird im Zeichenunterricht am menſchlichen Skelett, vielleicht auch nach 
Muskelabgüſſen praktiſch ſtudiert. Die wiſſenſchaftliche Zentralperſpektive wird im Linearzeichnen geübt, 
während im Freihandzeichnen lediglich die Bildvorſtellung für die Wiedergabe der perſpektiviſchen Erſchei 
nungen ausreichen muß. Kleine Hilfsmittel, wie das Viſieren mit einem dünnen Stäbchen, ſowie das Durch 
zeichnen durch eine Glasſcheibe unterſtützen das bildmäßige Sehen. Beſonders das letztere Mittel, das eine 
Projektion des im Auge entſtehenden Bildes auf eine zwiſchen dem Auge und dem Gegenſtand ſtehende Bild— 
ebene darſtellt, iſt zun Bildung der Formvorſtellung von großem Nutzen und wird ſchon von Dürer wie auch 
von Leonardo ausdrücklich empfohlen. In allen übrigen Dingen aber heißt es: Selbſt verſuchen, ſelber Erfah— 
rungen ſammeln! Auch die Kunſtgeſchichte im eigentlichen Sinne gehört nicht in den Zeichenunterricht. 
Dieſer iſt ſeinem ganzen Weſen nach praktiſcher Kunſtunterricht und hat als ſolcher gewiß oft Gelegen— 
heit, auf Werke bildender Kunſt, auf einzelne Künſtlerperſönlichkeiten, auf techniſche Verfahren ſowie auf 
Bauſtile, plaſtiſche Bildwerke, ſchöne Formen der Gebrauchsgegenſtände uſw. hinzuweiſen; aber das geſchieht 
gelegentlich, nicht in geſchichtlicher Ordnung, ſtets im Anſchluß an die vorliegende Zeichenaufgabe, 
die den jeweiligen Schlüſſel für das Verſtändnis des zur Beſprechung herangezogenen Kunſtwerkes liefert. 
Wenn der Schüler z. B. einen Innenraum zeichnet und ſich dabei brav bemüht, die Gegenſtände, die im 
Hintergrunde des Zimmers halb im Dämmerlicht verſchwinden, noch deutlich herauszubringen, dann möge 
ihm eine Radierung von Rembrandt, etwa „Bürgermeiſter Six“ oder der „Goldwäger Uytenbogaerd“ gezeigt 
werden. Auch Dürers „Hieronymus im Gehäus“ wäre zum Vergleich heranzuziehen. Der Unterſchied 
zwiſchen der Dürerſchen und Rembrandtſchen Kunſt wird ſo am leichteſten deutlich. Zugleich ließe ſich 
einiges über die Technik des Kupferſtichs und der Radierung ſagen. Das Zeichnen von Bauwerken ver— 
anlaßt uns, über den Bauſtil zu ſprechen. Beim Darſtellen von Gläſern, Kannen, Krügen und anderen 
Gefäßen bietet ſich Gelegenheit, uns das Zweckmäßige und Schöne dieſer Gebrauchsformen zum Bewußt— 
ſein zu bringen. Abbildungen griechiſcher Vaſen können das Studium zweckmäßiger und zugleich ſchöner 
Gefäße trefflich ergänzen; auf die Vaſenſammlung unſeres Muſeums wird oftmals hingewieſen. Nach— 
bildungen römiſcher Bronzegefäße, römiſcher Gläſer, einzelner Gegenſtände des Hildesheimer Silberfundes 
uſw. dienen als Zeichenmodelle. Dazu kommen mitterlalterliche Zinngefäße, lampen und leuchter, 
Meſſingkelche, Kunſtſchmiedearbeiten, Holzſchnitzereien vom Chorgeſtühl romaniſcher und gotiſcher Kirchen 
und ähnliche gediegene Erzeugniſſe mittelalterlicher Kleinkunſt, die im beſten Sinne eine Volkskunſt war 
und geeignet erſcheint, den guten Geſchmack auch unſerer Zeit zu bilden. So ſind der Berührungspunkte 
zwiſchen Theorie und Praxis gar viele; aber immer liegt der Nachdruck auf der Praxis, auf der Selbſt— 
tätigkeit und Erfahrung. 

Wenn ſomit der Zeichenunterricht ſich davor hütet, in das eigentliche Gebiet der Wiſſenſchaft über— 
zugreifen, ſo gibt es doch auch einzelne Gebiete des Zeichenunterrichts, die entweder ſelbſt zugleich wiſſen— 
ſchaftliche Gebiete ſind oder doch im Dienſte der Wiſſenſchaft ſtehen. Dazu gehört die ſchon erwähnte kon— 
ſtruktive Perſpektive, ferner die Projektionslehre und darſtellende Geometrie, ſowie das ſogenannte wiſſen— 
ſchaftliche Zeichnen, bei welchem es nicht auf die Darſtellung des Körperlichen oder des Erſcheinungsgemäßen, 
ſondern auf wiſſenſchaftliche Deutlichkeit ankommt, wie z. B. beim Zeichnen nach mikroſkopiſchen Präparaten. 
Auch die Terrain aufnahmen im Freien können hier erwähnt werden. In Stettin bietet dazu die 
Gegend am Sandſee mit ihrem reichen Wechſel landſchaftlicher Einzelheiten, mit den vielen Wegen und 
Fußſteigen ein ausgezeichnetes Übungsgebiet. Mit dem Fahrrad werden die Entfernungen gemeſſen, mit 
dem Kompaß die Richtungen beſtimmt und ſo mit den denkbar einfachſten Mitteln Karten der Gegend ent— 
worfen. — Es würde zu weit führen, auf dieſe einzelnen Gebiete einzugehen; nur ein Fach möchte ich noch 
zum Schluß erwähnen, das mit dem Zeichnen eng zuſammenhängt, aber kein Zeichnen iſt: das Model- 

5 


9 


34 


lieren. Goethe gibt einem jungen Maler den Nat, ſich eine Zeit lang mit plaſtiſchen Arbeiten zu be 

ſchäftigen. Er ſchreibt u. a.: „Ein Maler muß ohnehin ſeine Figuren, wenn er ſie richtig zeichnen will, als 
rund denken, und je bekannter er mit dem Verfahren des Bildhauers iſt, je leichter wird ihm ſolches werden“. 
In der Tat ſcheint das Modellieren hervorragend geeignet, klare Formvorſtellungen zu vermitteln. Beim 
Modellieren iſt es nötig, die Form von allen Seiten zu betrachten, mit den Augen um die Form herum— 
zugehen. Die Wahrnehmung der Tiefenausdehnung, die beim Zeichnen immer nur eine unvollkommene, 
auf Seherfahrung beruhende iſt, wird hier zu einer vollkommenen, wirklichen. Beim Zeichnen wird der 
Gegenſtand von einem beſtimmten Punkte des Raumes aus mit dem Auge fixiert, ſo daß das Bild der Er— 
ſcheinungsform immer dasſelbe bleibt; beim Modellieren dagegen nimmt das Auge ſehr verſchiedene 
Stellungen zum Gegenſtande ein, die Etſcheinungsbilder wechſeln fortwährend. Man könnte meinen, daß 
die Gewöhnung an die allſeitige Betrachtung des Gegenſtandes beim Modellieren dem Sehen der Er— 
ſcheinungsform beim Zeichnen hinderlich werden könne. Das iſt jedoch nicht der Fall, weil trotz des häufigen 
Wechſels des Betrachtungsortes doch jedesmal eine deutliche Vorſtellung der Erſcheinungsform gebildet 
werden muß. Die Betrachtungsweiſe iſt alſo beim Modellieren nicht weſentlich anders als beim Zeichnen 
und jedenfalls grundverſchieden von der gewöhnlichen Betrachtung der Dinge, die ohne die Abſicht der Dar— 
ſtellung, alſo ohne künſtleriſchen Willen geſchieht. Durch das räumliche Abtaſten beim plaſtiſchen Nach— 
bilden eines Gegenſtandes, z. B. eines Schädels, prägt ſich die Form beſſer ein als beim Abzeichnen. Das 
Zeichnen kann daher durch das Modellieren nur gewinnen. Denn auch das Zeichnen iſt ein Modellieren, be 

ſonders wenn das Körperliche durch die Wiedergabe der Beleuchtungserſcheinungen ausgedrückt wird, es iſt 
ein Modellieren aus der Fläche mit Stift und Pinſel. Der energiſche Wille, das Plaſtiſche aus der Fläche 
herauszuholen, daß es im Raume vor der Fläche zu ſtehen ſcheint, muß dem Zeichner die Hand führen. 
Die Mittel der Formgebung ſind beim Zeichnen unvollkommener als beim plaſtiſchen Geſtalten, weil nur 
zwei Dimenſionen zur Verfügung ſtehen. Man müßte deshalb annehmen, daß das Modellieren leichter ſei, 
als das Zeichnen, wenn es ſich bei beiden Darſtellungsarten um eine Wiedergabe des Körperlichen handelt. 
Doch da beim Modellieren nicht eine, ſondern ſehr viele Anſichten des Körpers berückſichtigt und in Überein— 
ſtimmung gebracht werden müſſen, zeigt ſich, daß ſeine Schwierigkeiten nur auf einem anderen Gebiete liegen. 
Die Erfahrung hat gelehrt, daß das Modellieren leicht lehrbar iſt und bei den Schülern großes Intereſſe er 
weckt; ja manche Schüler, die nicht imſtande ſind, eine Form auf dem Papier ſo zu geſtalten, daß ſie plaſtiſch 
erſcheint, zeigen beim Modellieren großes Geſchick; viele lernen erſt in der Fläche modellieren, nachdem ſie 
es im Raume geübt haben. Jedenfalls ſollten die Schüler unſerer Gymnaſien, denen die griechiſche Plaſtik 
doch ſo nahe gebracht wird, einmal verſuchen, einen einfachen Gegenſtand nachzumodellieren, um zu be— 
greifen, welche gewaltige Kulturtat in der Schöpfung jener herrlichen Bildwerke liegt, die aus der Antike 
auf uns gekommen ſind. 


Es drängt ſich nun die Frage auf, ob alles das, was man unter Zeichnen verſteht, auch lehrbar 
ſei. Vielfach iſt die Meinung verbreitet, daß zum Zeichnen eine beſondere Begabung gehöre und daß ohne 
ſie keine nennenswerten Erfolge in dieſem Fache zu erringen ſeien. Die ſpezifiſche Begabung für das 
Zeichnen, ſo nimmt man an, ſei von der Natur ſehr ſpärlich verteilt, und nur die wenigen, in dieſer Be— 
ziehung von der Natur Bevorzugten, könnten es im Zeichnen zu etwas bringen. — Wäre dieſe Meinung 
berechtigt, dann würde das Zeichnen im Lehrplan der allgemein bildenden Schulen zu ſtreichen ſein. 
Man würde nicht verſtehen, wie man es ſo lange im Schulorganismus dulden konnte. Es fragt ſich darum 
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zunächſt, ob das Zeichnenlernen von einer beſonderen Begabung abhängt und zum andern, ob und wie weit 
es lehrbar iſt. Die Antwort, die ſich aus der Erfahrung im Zeichenunterricht ergibt und durch pſychologiſche 
Experimente ihre Stütze findet, lautet für die erſte Frage rundweg und bedingungslos: Nein. Beobach 
tungen, die ich während eines Zeitraums von 9 Jahren eigens zu dem Zwecke anſtellte, um der Urſache der 
allgemeinen Anſchauung, daß zum Zeichnen Talent, d. h. eine beſondere Begabung erforderlich ſei, nach— 
zuforſchen, haben folgendes ergeben: 

1. Ein Mangel der Fähigkeit, richtige Formvorſtellungen zu bilden, hat ſich bei keinem Schüler 
feſtſtellen laſſen. Ebenſo hat die Entwickelung der Fähigkeit, Formvorſtellungen durch eine Zeichnung aus— 
zudrücken, bei keinem Schüler verſagt. 

2. Die hervorragende zeichneriſche Begabung war äußerſt ſelten; in vielen Klaſſen waren ſogenannte 
„Zeichentalente“ gar nicht vorhanden, in anderen fanden ſich unter etwa 30 Schülern 1—2; faſt ebenſo ſelten 
waren die beſonders ſchwach Begabten, es waren etwa 2—3 in der Klaſſe. Dazu iſt noch zu bemerken, daß 
ich unter den hervorragend Begabten bisher noch niemand gefunden habe, den ich als Zeichengenie bezeichnen 
könnte. Im allgemeinen zeigt ſich dieſelbe Abſtufung der Begabung wie in irgend einem wiſſenſchaßt 
lichen Lehrfach. 

3. Das Maß der zeichneriſchen Begabung weicht nicht weſentlich von dem Maß derallge meinen 
geiſtigen Begabung ab. Zur Feſtſtellung dieſer Tatſache dürfen nicht lediglich die Leiſt ungen in den 
einzelnen Fächern maßgebend ſein, da ſie nicht allein von der Begabung abhängen. — Die Erſcheinung, daß 
ſelbſt bei Gebildeten die Fähigkeit zu zeichnen verſagt, dürfte von ganz anderen Faktoren herzuleiten ſein 
als von einem Mangel an urſprünglicher zeichneriſcher Begabung. 

Wenn ſomit die Erfahrung lehrt, daß die Fähigkeit zu zeichnen von keiner beſonderen Begabung 
abhängt, daß vielmehr jeder geiſtig normale Menſch das Zeichnen lernen kann, ſo iſt damit die zweite Frage 
ſchon zum Teil beantwortet: Das Zeichnen iſt lehrbar; es fragt ſich nur, in welchem Umfange. Gewiß muß 
zugegeben werden, daß nicht alles, was zur Kunſt gehört, lehrbar iſt und daß ſich demnach auch das Zeichnen 
nur bis zu einem gewiſſen Grade lehren läßt. Wenn es richtig iſt, daß die Wiſſenſchaft erſt da anfängt, wo die 
Schulweisheit aufhört, ſo beginnt auch das eigentliche Gebiet der Kunſt erſt da, wo das Schulzeichnen nicht 
mehr hinreicht. Aber weder die Wiſſenſchaft noch die Kunſt können der Schulweisheit, d. h. des in der Schule 
Lehrbaren und zu Lehrenden, entraten. Dieſes Lehrbare im Zeichenunterricht iſt bedeutend mehr, als 
Skeptiker glauben, aber auch weniger, als Dilettanten wünſchen. Es kommt bei der Entſcheidung der 
Frage, ob eine Sache lehrbar ſei, gar ſehr darauf an, wie ſie gelehrt wird, ob die Lehrweiſe der Natur der 
Sache entſpricht und der Auffaſſungskraft des Lernenden angemeſſen iſt. Danach iſt die Grenze der Lehr— 
barkeit einer Sache keine feſtſtehende. Es iſt Aufgabe des für ſein Fach vorgebildeten Schulmannes, dasjenige 
aus den Elementen der Kunſt zu ermitteln, was ſich lehren läßt und die jedesmal angemeſſene Lehrweiſe 
zu finden. Was die amtlichen Lehrpläne für den Zeichenunterricht vorſchreiben und was wir demgemäß in 
der Schule lehren, iſt längſt nach allen Richtungen erprobt; es iſt nicht nur ſchlechtweg lehrbar, ſondern auch 
von allen Schülern erlernbar. 

Woher kommt wohl die tatſächlich unbegründete Anſchauung von der Notwendigkeit des Talents 
für das Zeichnenkönnen. Irgend einen Grund muß ſie jedenfalls haben und der liegt meines Erachtens nahe: 
Es ſind die durch Zeichnungen beurkundeten geringen Durchſchnittsleiſtungen der Schüler und das mehr als 
beſcheidene Maß von Zeichenfähigkeit, das die meiſten jungen Leute, welche die Schule verlaſſen, ins Leben 
mitnehmen. Daß es in dieſer Hinſicht gegen früher an Gymnaſien erheblich beſſer geworden iſt, vermag ich 
nicht zu glauben; denn die neuen Lehrpläne haben wohl das Ziel des Zeichenunterrichts anders gefaßt und 
neue Wege gewieſen, im übrigen aber das Unterrichtsfach in ſeiner bisherigen Stellung belaſſen. Wie ſehr 


man auch ein Bäumlein pflegen möge: wenn man ihm keinen Platz an der Sonne gönnt, muß es ver 
kümmern. Die Klagen der Hochſchulprofeſſoren über die mangelhafte Auſchauungskraft der Abiturienten 
der Gymnaſien, auf die auch Geheimrat Pallat in ſeinem oben erwähnten Aufſatz hinweiſt, werden — davon 
bin iſt feſt überzeugt nicht verſtummen. Die beſcheidenen Zeichenleiſtungen der Schüler, die man gern 
dem Lehrer in die Schuhe zu ſchieben geneigt iſt, hängen mit der beſcheidenen Stellung des Zeichenunter 
richts eng zuſammen. Aber auch der Glaube an das „Talent“ ſpielt hierbei eine Rolle. Man meint, Zeichnen 
lernen müſſe ſich ſo von ſelbſt finden. Niemand denkt daran, daß die Götter auch im Zeichnen vor den Erfolg 
den Schweiß geſetzt haben. Keiner verſucht, ſich klar zu machen, wie unendlich viel Mühe und Arbeit die 
Meiſter der Kunſt daran gewandt haben,, ihr Können zu vervollkommnen. Wir betrachten ihre Werke als 
etwas Selbſtverſtändliches, dem Künſtler vermöge ſeiner künſtleriſchen Natur von ſelbſt aus der Hand Ge 
floſſenes. Wir ſehen nicht die Arbeit und wollen ſie nicht ſehen, weil wir das unbeſtimmte Empfinden 
haben, daß Kunſt und mühevolle Arbeit unvereinbare Begriffe ſeien. Der rechte Künſtler aber kennt nichts 
Beſſeres auf der Welt als Arbeit. Sein künſtleriſches Luſtgefühl leidet darunter nicht, iſt vielmehr dadurch 
bedingt. Die intellektuelle Freude am Errungenen, die den Forſcher beſeelt, erhebt auch die Bruſt des 
Künſtlers. Wie hat ein Dürer ſein Leben lang gerungen, ſeine Kunſt zu mehren! Wie hat er immer wieder 
denſelben Stoff bearbeitet und ihm immer neue, lichtvollere Seiten abzugewinnen geſucht! Mit welcher 
Liebe und Sorgfalt hat er die unſcheinbarſten Dinge der Natur gezeichnet, nur um ſie recht zu verſtehen und 
zu beherrſchen. Wie hat ein Michelangelo an ſich gearbeitet, um ſich zur Höhe ſeiner Meiſterſchaft emporzu 
ringen! Man denke auch an Menzel! Nie iſt er müde geworden, an ſich zu arbeiten, trotz der ſchönſten Er 
folge und höchſten Ehren. Bis kurz vor ſeinem Tode hat er noch Aktſtudien gemacht, nicht, weil er ſie etwa 
für ein Gemälde brauchte, ſondern weil er nicht anders konnte, als immer zu arbeiten und immer tiefer in 
das Weſen der Dinge einzudringen. Man denke ferner an unſern Altmeiſter Goethe! Welch' eine ſchier über 
wältigende Fülle von Arbeit ſtellt ſein Lebenswerk dar! Ohne Arbeit verkümmern ſelbſt die beſten Talente. 
Wie ſollte es nun wohl im Zeichnen möglich ſein, ohne ernſte Arbeit etwas Tüchtiges zu leiſten! Iſt es nicht 
unberechtigt, von einem Lehrfach, das gar nicht leicht iſt, nachhaltige Erfolge zu erwarten, wenn es, wie wir 
geſehen haben, zu ſpät beginnt, und nachdem es als etwas Nebenſächliches durch einige Jahre betrieben 
worden iſt, da aufhört, wo die Entwickelung der Geiſteskräfte erſt recht anfängt? Was mit den 13—14jährigen 
Obertertianern im Zeichnen erreicht werden kann, iſt zu kindlich, als daß es für das Leben erheblich nach 
wirkenden Erfolg haben könnte. Gewiß, wir müſſen dankbar anerkennen, daß unter der ſteten Fürſorge 
unſerer Behörden für die Entwickelung gerade dieſes im Schulorganismus ſo beſcheiden zurückſtehenden 
Faches bereits viel getan worden iſt; doch wir wollen zuverſichtlich hoffen, daß dieſem erfreulichen Anfang 
ein rüſtiger Fortſchritt folgen möge zum Beſten unſerer Schule und unſeres Volkes. 


